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Vorwort. 


„Sei das Haus auch noch ſo klein, eine Thür 
muß drinnen ſein“, und ſo ſei auch dieſes Büchlein nicht 
ganz ohne Vorwort. 

Der Titel mag für ſich ſelbſt und für die Dar— 
ſtellungsweiſe ſprechen. Den Vorwurf einer überflüſſigen 
Vermehrung der ſchon vorhandenen Literatur glaube ich 
mit dieſem Katechismus nicht befürchten zu müſſen, da 
muſikaliſch⸗geſchichtliche Handbücher ſo kleinen Umfanges 
in fo ſtreng vorurtheilsloſer Würdigung aller muſikaliſchen 
Vorgänge bis in die neueſte Zeit noch nicht vorhanden. 
Deshalb ſind auch, vielleicht mehr, als dem bereits 
hiſtoriſch Beleſenen recht ſein möchte, Ausſprüche ge— 
wichtiger Autoren ſo viel wie möglich herangezogen wor— 
den; ſie dürften für weitere Kreiſe in allen Fällen mehr 
als blos intereſſant ſein. 

Daß die älteren Zeiten von mir nicht minder ein— 
gehend als die der Gegenwart näherliegenden behandelt 


VI Vorwort. Ss 
N : 
find, mag ſchon darin ſeine Rechtfertigung finden, daß 
gerade dieſe erſten Muſikepochen in andren für das all⸗ 
gemeine Publicum berechneten Schriften allzu ſtiefmütter⸗ 
lich bedacht ſind; man wird ohnehin allenthalben das 
Beſtreben herausfühlen: den inneren Entwicklungsgang 
der Muſik in ihren Vertretern klar und überſichtlich zu 
veranſchaulichen. 

Und ſo möge denn das Büchlein namentlich beim 
Unterricht recht reichliche Anwendung finden und für 
Kunſt und Künſtler ſegensreich wirken! 


Röhrsdorf bei Frauſtadt, im März 1877. 


Robert Muſtol. 
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Erſter Theil. 


Die Yeriode der antiken Mui. 


Erstes Aapitel. 


Einleitung. Muſik der Aegypter, Aſſyrer, Babylonier 
und Hebräer. 


1. Was iſt die Muſikgeſchichte? 
Die Muſikgeſchichte iſt die Geſchichte der muſikaliſchen Ent⸗ 
wickelung. 
2. In wie viele Perioden läßt ſich die Muſikgeſchichte eintheilen? 
Sie läßt ſich hauptſächlich in drei Perioden eintheilen, und 
zwar in die der antiken, in die der chriſtlichen und in die der 
neuen Muſikperiode; außerdem werden wir innerhalb dieſer 
wieder verſchiedene Perioden unterſcheiden müſſen, die ſich 
bei der Behandlung der einzelnen großen Abſchnitte ergeben 
werden. f 
3. Welchen Zeitabſchnitt umfaßt jede dieſer drei Muſikperioden? 
Ganz genau laſſen ſich dieſe Zeitabſchnitte nicht begrenzen, 
doch wollen wir ſie ungefähr bezeichnen, wenn wir ſagen: die 
Muſik der alten Welt reicht von Beginn der Cultur-Entwicke⸗ 
lung der Menſchheit bis zur Einführung des Chriſtenthums 
(ca. 4000 Jahre), die chriſtliche Muſikperiode dauert von da 
bis zum Auftreten unſeres heutigen diatoniſchen und droma- 
tiſchen Muſikſyſtems (von Chriſtus bis ca. 1600), und die neue 
Muſik reicht von da bis heut. 
A, Welches ſind die ülteſten muſikaliſchen Nachrichten? 
Die älteſten muſikaliſchen Nachrichten geben uns ägypti⸗ 
ſche, aſſyriſche u. a. Monumente, ſowie die heil. Schriften der 


1 * 
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Hebräer, wie wir auch hierzu die Nachrichten über die Musik 
der Chineſen, Indier und Japaneſen rechnen können. Daraus 
läßt fic) aber nicht mit Beſtimmtheit ſchließen, welches Volk zu— 
erſt Muſik betrieben oder ſozuſageu die Muſik erfunden habe; 
ſoviel iſt jedoch mit Sicherheit anzunehmen, daß wie Aſien, ins⸗ 
beſondere das Euphratthal, das Mutterland aller Völker iſt, es 
auch das der Muſik fet. Wenn nun auch Geneſis 4,21 Jubal 
als der erſte Erfinder der Saiten- und Blaſe⸗Inſtrumente ge⸗ 
nannt wird, was noch vor die ſogenannte Sintfluth (ca. 3000 
v. Chr) fällt, fo hat damit das jüdiſche Volk nichts zu thun, 
deſſen muſikaliſche Entwickelung erſt theils in die Zeit ſeines 
ägyptiſchen Aufenthaltes, hauptſächlich aber in die ſeiner politi- 
ſchen Größe (1100 — 600 v. Chr.) zu ſetzen iſt. Darum jet 
hier auch die Muſik der Aegypter zuerſt behandelt. 


5. Was wiſſen wir von der ägyptiſchen Muſik? 

Die Anfänge der ägyptiſchen Tonkunſt werden in die uräl⸗ 
teſten Zeiten verſetzt; die Götter Oſiris, Iſis und Thaut 
Merkur) werden namentlich als Erfinder und Ausüber der— 
ſelben genannt. Ueber den Antheil der Muſik am öffentlichen 
Leben der Aegypter geben uns die erhaltenen Bilder an den 
Gräberwänden z. B. von Beni-Haſſan (2300 v. Chr.), Elei⸗ 
thya, Theben und ſpätere, vollkommen genügenden Aufſchluß, 
ſo daß wir wiſſen, daß Muſik ihre Opfer, Tänze, Todtenkla⸗ 
gen, Feſtgelage, Kriegszüge und andere öffentliche und private 
Ereigniſſe begleitete. Aus den Hieroglyphen leſen wir, daß es 
am Hofe der Könige Muſiker von hervorragender Stellung gab 
und daß die „Oberſten des Geſanges“ angeſehene Perſonen, 
Auserwählte des Königs waren. Was das innere Weſen der 
ägyptiſchen Tonkunſt anlangt, ſo läßt ſich darüber nach dem 
gegenwärtigen Stande der Forſchungen auf dieſem Gebiete noch 
wenig Beſtimmtes angeben, doch iſt anzunehmen, daß die 
Töne zu den Worten in beſtimmten verwandtſchaftlichen Be- 
ziehungen ſtanden: Rede war Geſang, Geſang war Mere. 
Ueber die Töne ſelbſt glaubt man, daß eine ſiebenſtufige Ton⸗ 
leiter, deren Töne mit ſieben heiligen Lauten bezeichnet waren, 
beſonders im Gebrauch war, die ſich als aus zwei verbundenen 
Tetrachorden zuſammengeſetzt denken läßt, z. B. h—e, e—a. 


Einleitung. Muſik der Aegypter, Aſſyrer, Babylonier und Hebräer. 5 


4 Daß ſie eine Notation gehabt haben, läßt ſich annehmen, we- 
nigſtens für die Inſtrumentalmuſik; wie dieſe beſchaffen war, 
iſt noch nicht ermittelt. Gewiſſe Tonweiſen blieben bei ihnen 
unverändert beibehalten, obgleich damit nicht die Erfindung und 
Anwendung neuer ausgeſchloſſen geweſen fein mag, jedenfalls 
aber nur einheimiſcher. Als das berühmteſte und bekannteſte 
ihrer Lieder ſei das „Maneroslied“ erwähnt, das in Griechen— 
land unter dem Namen der „Linosklage“, aber auch in Phö— 
nikien, Cypern u. a. O. bekannt war und den Tod des einzigen 
Sohnes des erſten ägyptiſchen Königs beklagt. a 


6. Welche Inſtrumente waren bei den Aegyptern in Gebrauch? 


Die bei den Aegyptern gebräuchlichen Inſtrumente waren 
Saiten⸗, Blaſe⸗, Raſſel⸗ und Schlag⸗Inſtrumente, über deren 
Form und Beſchaffenheit uns die Abbildungen auf den ägypti— 
ſchen Denkmälern und in den Gräbern Aufſchluß geben. 


7. Welche Saiten-Inſtrumente hatten die Aegypter? 


1) Die Lyra, das einfachſte Saiten-Inſtrument derſelben, 
deſſen Erfindung dem Th aut zugeſchrieben wird, das ſich aber 
erſt in der Zeit der 12. bis 18. Dynaſtie einbürgerte. Die 
Lyra beſtand aus einem quadratiſchen Schallkaſten, über dem 
ſich Arme erheben die durch ein. Querholz verbunden find; die 
Saitenanzahl beträgt 3, 4, 5 bis 8 und 9. Geſpielt wurde 
fie ohne Plektrum (ein Stäbchen zum Berühren der Saiten) 
mit der bloßen Hand. 2) Die Harfe (Tebuni), welche ur— 
ſprünglich nur aus einem hölzernen Halbbogen beſtand, der 
ohne Reſonanzkaſten und mit ſechs Saiten verſehen war. Spä⸗ 
ter erhielt ſie einen Schallkaſten, wie auch mehr Saiten, ſo 
acht, zehn und noch mehr. Früher wurde ſie knieend, ſpäter 
ſtehend geſpielt. 3) Die Nabla (das Hieroglyphenzeichen dafür 
bedeutet „gut“, gütig“), entſprechend den Guitarren, Man: 
dolinen und Lauten. Der Körper deſſelben iſt ein Oval mit 
einem langen Halſe, der theils mit zwei, theils mit einem Wir— 
bel verſehen iſt; unten am Oval iſt ein Saitenhalter und 
etwas darüber gelegen ein halbmondförmiger Steg; gewöhnlich 
hatte es zwei, zuweilen aber auch drei Saiten. 
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8. Welche Blaſe⸗Inſtrumente hatten die Aegypter? Res 
Schon im hohen Alterthume finden fic) mehrere Arten der 
Flöte vor, welche Langflöten Mam oder Mem), Schrägflöten 
(Sebi) und Doppelflöten waren; eine kleine ägyptiſche Flöte 
hieß bei den Griechen: Giglaros oder Niglaros und gekrümmte 
Flöten Photinx) kamen erſt ſpäter, namentlich beim Serapis⸗ 
cultus, in Anwendung und mögen ein eingeführtes Inſtrument 
ſein. Flötenſpieler waren wol immer mehrere thätig, wie dies 
z. B. aus der Abbildung aus dem Grabe Nr. 26 bei Gizeh, 
das der Zeit der fünften Dynaſtie angehört, zu erſehen iſt. 
Ferner waren Trompeten im Gebrauch, die entweder einfach 
kegelförmig oder eine lange dünne Röhre mit einem ſich plötzlich 
erweiternden Schalltrichter waren. Ihr Ton ſoll nach Plu⸗ 
tarch dem Eſelsgeſchrei ähnlich geweſen ſein.“ 


9. Welche Raſſel⸗Inſtrumente hatten die Aegypter? 

Das berühmteſte dieſer Inſtrumenten-Gattung iſt das Si⸗ 
ſtrum, ein mit einem Handgriff verſehener Metall-Rahmen, in 
welchem Ringe loſe an metallenen Stäben befeſtigt waren, die 
durch Schütteln Geräuſch erregten. Zur eigentlichen Muſik 
ſoll es gar nicht benutzt worden ſein, ſoll vielmehr nur bei den 
Opfern dazu gedient haben. Aufmerkſamkeit zu erregen, oder 
auch, nach Plutarch, die müde Gewordenen munter zu machen. 
Außerdem benützte man Klapperhölzer, die ſpäter ſauber gear— 
beitete Doppelhölzer geworden ſind, Caſtagnetten, Becken und 
Cymbeln. 


10. Welche Schlag-Inſtrumente hatten die Aegypter? 

1) Das Tambourin, die Handpauke, die theils zirkelrund, 
theils viereckig war, oder aus einem höchſt wahrſcheinlich aus 
gebranntem Thon gefertigten kleinen Gefäß beſtanden, das mit 
dem Trommelfell beſpannt war. 2) Die Trommel, welche nun 
im Kriege benützt wurde, und einem Fäßchen gleicht; die an 
beiden Enden aufgeſpannte Thierhaut wurde durch gekreuzte 
Schnüre ſtraff gehalten; die Trommel wurde quer getragen 
und von beiden Seiten her entweder mit den Händen oder 


mit Hölzern geſchlagen. Sonſt trug es der Tambour auf dem 
Rücken. 


E 


2 


ſtigt war ſie an Hüfte und 
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11. Was wiſſen wir von der Muſik der Aſſyrer? 

Was wir über die Muſik des kriegeriſchen Volkes der Affy- 
rer wiſſen, beſchränkt ſich auf die Nachrichten, die wir durch die 
Skulpturen, welche man in den Ruinen ihrer Hauptſtadt Ni⸗ 
nive findet, erhalten haben, da ſchriftliche Nachrichten darüber 


entweder nicht vorhanden find, oder noch nicht entziffert wur— 


den. Danach waren folgende Inſtrumente bei ihnen im Ge— 
brauch: 

Die Lyra, ein quadratiſcher Rahmen mit ſieben und mehr 
Saiten, die theils mit dem Plektrum geſchlagen, theils mit den 
Fingern geſpielt wurden; die Harfe, welche in den verſchieden— 
ſten größeren und kleineren Formen erſcheint; ſie war ohne 
Vorderholz und wurde in aufrechter Stellung getragen; befe— 


Schulter durch Riemen. 
Sie hatte einen ſchräg lau⸗ 
fenden viereckigen Schall⸗ 
kaſten und war mit 16 und 
mehr Saiten beſpannt. 
Wirbel find nicht wahr— 
zunehmen. Ein anderes 
Saiten -Inſtrument be— 
ſtand aus einem horizontal 
an den Hüften des Spie⸗ 
lers befeſtigten Kaſten, in 
dem vertical ein Stäbchen 
ſtand, an welchem ſchräg 
die Saiten befeſtigt waren, 
die mit dem Plektrum be- 
rührt wurden. Saitenenden 
hingen hinter dem Stab- 
chen herab (ſiehe Fig. 1). 
Die linke Hand ſcheint die 
Saiten dämpfen zu wollen. } 
Ein ähnliches Saiten-In⸗ Fig. 1. Aſſyriſches Saiten⸗Inſtrument. 
ſtrument beſtand aus einem N 
gleichfalls horizontal getragenen Reſonanzkaſten, über dem ſich 
10 Saiten erheben, welche dicht am Ende des Inſtruments 
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halbkreisförmig gebogen find, deren Enden gleichfalls herabhän⸗ 
gen, und das gleichfalls mit einem Stäbchen zum Tönen ge⸗ 
bracht wurde (ſiehe Fig. 2). Ein Griff⸗ 
brett⸗Inſtrument mit nur zwei Saiten 
ſcheint in den ärmeren Claſſen gebräuchlich 
aber nicht einheimiſch geweſen zu ſein. 
Von Blaſe⸗Inſtrumenten findet man nur 
die Abbildungen der Doppelflöte und der 
Trompete, welch letztere eine dünne lange 
Röhre mit einem Schalltrichter iſt und 
von einem Krieger geblaſen wird. Die 
5 Schlag⸗Inſtrumente waren eine Art Hand⸗ 
Fig. 2. Aſſyr. Inſtr. pauke, zwei Arten kleine Trommeln und 

beckenähnliche Metall-Inſtrumente. Hän⸗ 
deklatſchen von Frauen und Kindern war auch wol zur Mar⸗ 
kirung des Rhythmus gebräuchlich; eben ſo fand Geſang von 
Männern. Frauen und Kindern ſtatt. Ueber das innere Weſen 
der aſſyriſchen Muſik haben wir nur Vermuthungen, jedenfalls 
diente ſie nur meiſt zur Erhöhung der Macht und Pracht öffent⸗ 
licher politiſcher Aufzüge, obgleich eine Anwendung im Cultus 
auch vorgekommen ſein mag. C. Billert nimmt in Mendel-Reiß⸗ 
mann's „Univerſal⸗Lexikon“ (Bd. I) nicht ohne Grund an, daß 
die fünfſtufige Scala, z. B.: c de g a, bei ihnen in Anwen⸗ 
dung war, eben fo eine ſiebenſtufige, obgleich nicht ausgeſchloſſen 
ſein ſoll: „man habe in Aſſyrien nicht auch kleinere Intervalle 
in der Octave gehabt und ſich derſelben auch wol ausnahms— 
weiſe bedient“. Die Muſiker gehörten bei ihnen, der Kleidung 
nach zu urtheilen, den höheren Ständen an. 


12. Was wiſſen wir von der Muſik der Babylonier? 


Die erſten zuverläſſigen Nachrichten über die Muſik dieſes 
auf den Trümmern des aſſyriſchen Reiches entſtandenen Volkes 
erhalten wir aus der Bibel (Daniel 3. 4, 5), wo es heißt: 
„Und der Herold rief mit Macht: euch Völkern, Geſchlechtern 
und Zungen wird geſagt: ſobald ihr den Schall der Trompe⸗ 
ten, der Pfeifen, der Cythern, der Sambuken, der Pſalter, der 
Symphonien und allerlei Muſikſpiels hört, ſo fallet nieder und 
betet an das goldne Bild, welches Nebukadnezar, der König, 


— 
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errichtet hat“. Hiermit dürfte auch das Regiſter der bei dieſem 
Volke gebräuchlichen und uns bekannten Inſtrumente erſchöpft 
fein. Davon ergeben ſich die Sambuken (chaldäiſch Sabbeka 
und die Symphonia (Sumphoneia) als den Babyloniern eigen— 
thümliche Inſtrumente. Von der Sabbeka vermuthet man, daß 
es ein Saiten-Inſtrument war, deſſen Form man nicht mehr 
kennt; fein Gebrauch war auch in Griechenland (als Gambyfe) 
verbreitet und erhielt ſich überhaupt bis ins 13. Jahrhundert 
auch in der chriſtlichen Welt, wenn man das „Sambiut“ da— 
mit identificiren will, das ſpielen zu können Gottfried von 
Straßburg in ſeiner Dichtung: „Triſtan und Iſolde“ (gegen 
1210) vorgiebt. Auch über die Symphonia ſind die Nachrichten 
ſchwankend; die meiſten kommen darin überein, daß es eine 
Art Dudelſack geweſen ſei; Forkel giebt in ſeiner „Geſchichte 
der Muſik“ (I. Bd. 1788) folgende Abbildung (ſ. Fig. 3). 


Fig. 3. Babyloniſche Symphonia. 


In Abbildung ijt uns auch ein harfenähnliches Inſtrument er⸗ 
halten, das mit fünf Saiten bezogen und ähnlich dem aſſyriſchen 
Inſtrument Fig. ! iſt, aber mit dem Unterſchiede, daß auf dem 
horizontal am Gürtel des Spielers befeſtigten Kaſten ein Rah⸗ 
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men ſteht, in welchem die Saiten aufgeſpannt ſind. Ferner 
fand man in der Birz⸗Nimrud 
zu Babylon eine aus an der 
Luft getrockneter Thonmaſſe 
beſtehende Flöte (ſ. Fig. 4), 
a iſt das Anblaſeloch, e find 
höchſt wahrſcheinlich Ton⸗ 
löcher, da ſie bequem mit den 
Fingerſpitzen gedeckt werden 
können, und durch das vier- 
eckige Loch verſchaffen ſich 
die Tonwellen Abzug; beide 
Löcher e verſtopft geben den 
Ton c?, ein Loch offen den 
Ton e? und beide offen den 
\ Ton g2. Ueber das Weſen 
| der babyloniſchen Muſik ha- 
idly 160 | ben wir nur eben ſolche Ver- 
ee muthungen wie über das der 
Fig. 4. Babyloniſche Flöte. aſſyriſchen. 


i 


: 


y 


13. Was wiſſen wir über die Muſik der alten Hebräer? 

Die Anwendung der Muſik bei den Hebräern iſt eine ſehr 
alte. Von der Geneſis (4,21) wird fie in die allererſten Zeiten 
zurück verlegt; ſie nennt Jubal, den Enkel Kains, als den 
erſten Erfinder dieſer „Kunſt“: „Er war der Erſte derer, die 


auf der Harfe und Flöte ſpielen“. Intereſſant iſt in Bezug 


hierauf die Bemerkung, die A. F. Pfeiffer in ſeinem Werk⸗ 
chen: „Ueber die Muſik der alten Hebräer“ (Erlangen, 1779, 
S. 4) macht, daß nach Chardins „Reiſen in Perſien“ (Bd. V, 
S. 69) bei den Perſern und Arabern die Muſikanten und 
Sänger „Kayné“, d. i. Nachkömmlinge des Kain genannt wer— 
den. Nächſtdem geſchieht eine Erwähnung der Muſik in der 
Geneſis (31, 26— 27), wo Laban zu ſeinem Doppel-Schwie⸗ 
gerſohn Jakob fagt: „Warum wollteſt du ohne mein Wiſſen 
fliehn und mir es nicht anzeigen, daß ich dich geleitet hätte in 
Freuden mit Pauken, Liedern und Harfen?“ Zwar ſind das 
muſikaliſche Kundgebungen, die mit der Muſik eines Volkes 
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Nichts zu thun haben, insbeſondere des hebräiſchen, weil es 
ein ſolches noch nicht gab, doch iſt auch anzunehmen, daß ſie 
der Keim zu der ſpäteren Vollkommenheit waren; denn kaum 
tritt das Volk als ſolches auf, als es auch eine der wichtigſten 
politiſchen Begebenheiten, die Befreiung aus der Hand der 
Aegypter, mit und durch Muſik feiert. Daß die ägyptiſche 
Muſik auf die der Hebräer den größten Einfluß ausgeübt hat, 
bürfte als ſelbſtverſtändlich anzunehmen fein, denn Moſes 
wurde ja in aller Weisheit der Aegypter unterrichtet, und wie 
er in jeder Beziehung der Bildner des Volkes war, ſo auch in 
der Muſik. Ueber jene Gelegenheit heißt es: „Und die Pro— 
phetin Mirjam, die Schweſter Aarons, nahm die Pauke 
in ihre Hand, und alle Weiber gingen ihr nach mit Pauken 
und Reigen“ (Exodus 15, 20). Von nun an werden in den 
Schriften des Alten Teſtaments oft Anläſſe erwähnt, bei denen 
das Volk die Muſik verwendete, fo Exodus 32, 18 — 19; 
Lev. 21, 19; Joſua 6, 4 — 10; Richter 5 und 11, 34; 
II. Sam. 18, 6— 7 u. v. a. 


14. Wem lag denn hauptſächlich die Muſik-Ausübung bei den 
alten Hebräern ob? 

Die Ausübung der Muſik lag nur dem Clerus ob und zwar 
hauptſächlich den Leviten, jenem Stamm, der bei der Ver— 
theilung des Landes kein Erbtheil bekam und ſich dieſerhalb die 
Uebung der Künſte und Wiſſenſchaften ganz beſonders angele— 
gen ſein laſſen konnte, und war es auch die Muſik, welche ſie 
ihrer beſonderen Pflege theilhaft werden ließen. Schon Mo— 
ſes beſtimmte (Lev. 10 und 29), daß an allen Freudentagen, 
Feſten und Neumonden auf dem Chazara geblaſen werden 
ſollte, wie auch: „Am erſten Tage des ſiebenten Monats ſollt 
ihr ein heiliges Feſt begehen und alle Arbeit unterlaſſen. Ein 
Feſt des Blaſens ſollt ihr feiern“. Aber erſt König David 
traf für die Tempelmuſik die eingehendſten Verordnungen. Er 
begründete 288 Sängerchöre mit 4000 Sängern, von denen 
jeder einen beſondern Anführer hatte, als welche Sacharja, 
Aſſiel, Semiramoth, Jeſiel u. A. genannt werden; Che— 
nanja, der Levitenfürſt, war der Sangmeiſter, der die Melodie 
vorzuſingen hatte. Die Trompeter ſind ein abgeſondertes 
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Corps; ſie ſind die Geachteteren und nicht Leviten, ſondern 
Prieſter; genannt werden: Sebanja, Joſaphat, Nethanael, 
Elieſer u. A. Dieſe Einrichtung hielt ſich bis zur Zerſtörung 
Jeruſalems, wenn auch ſpäter nicht mehr ſo umfangreich. 
Außer den Leviten beſchäftigten ſich bei den Hebräern auch 
Männer und Frauen mit Muſik, ſo werden z. B. I. Chron. 25, 
5 — 7, II. Gam. 19, 35 — 36, Prev. 2, 8 — 11, Pf. 68, 
Jer, 9, 16, Nehem. 7, 67 u. a. a. O. Sängerinnen ange⸗ 
führt, doch aber niemals als im Tempel mitwirkend. 


15. Hatten die Hebräer auch Tanz? 

Mit der Muſik war bei den Hebräern auch oft Tanz ver- 
bunden, der dazu diente, die religiöſe und patriotiſche Begei- 
ſterung kund zu geben und zu erhöhen. So führte man Tänze 
bei Siegesfeierlichkeiten und großen Gaſtmahlen auf. — Exod. 
15, 20; I. Gam. 18, 6 ff.; Luc. 15, 25—, auch bei reli⸗ 
gidfen Gelegenheiten — Exod. 32,6—19; II. Sam. 6, 14 — 
kamen ſie in Anwendung. Ausgeführt wurden ſie beſonders 
von den Frauen und Jungfrauen und beſtanden höchſt wahr— 
ſcheinlich in rhythmiſchen, kreisfoͤrmigen Bewegungen und hü— 
pfenden Schritten, wozu das Aduf, Cymbeln und Caſtagnetten 
geſchlagen wurden (Exod. 15, 20; Richter 21, 21; Jerem. 
31, 4). Oefſentliche, umherziehende Tänzerinnen waren nicht 
geduldet. Erſt unter der Herrſchaft der Römer fanden bei 
ſchwelgeriſchen Gelagen freiere, üppige Tänze ſtatt — Matth. 
14, 6 —, die ſich aber kaum bei den Juden eingebürgert haben 
dürften, überhaupt wol kaum einer Nachahmung werth erachtet 
wurden. 

16. Wie war die Muſik der alten Hebräer beſchaffen? 

Wie überhaupt die Orientalen, ſo beſaßen auch die Juden 
eine große Anzahl der verſchiedenſten Inſtrumente, die aber 
allen Anzeichen nach nur dazu dienten, die Töne der Melodie 
anzugeben und feſtzuhalten, ſowie den Rhythmus zu markiren. 
An eine durch ſie ausgeführte Harmonie in dem Sinne, wie 
wir ſie verſtehen, darf dabei durchaus nicht gedacht werden. 
Wie dieſe eigentlich beſchaffen geweſen, dürfte kaum eher nach⸗ 
gewieſen werden können, als bis man nach Auffindung und 
Feſtſtellung der alten Vocalmuſik, wenigſtens der hauptſächlichen 
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Beſtimmungen des antiken Sprachgeſanges, zu richtigen Schluß— 
folgerungen über die Beſchaffenheit der ihn begleitenden, oder 
vielleicht auch vertretenden Inſtrumente gelangt fein wird. AWl- 
les bis jetzt darüber Aufgeſtellte ſind nur Experimente oder 
Vermuthungen, die eine ſtrenge hiſtoriſche Kritik nicht aus— 
halten. 


17. Welche Inſtrumente waren bei den alten Hebräern ge— 
bräuchlich? 
Die Muſik-Inſtrumente der alten Hebräer find Blafe-, 
Saiten⸗ und Schlag⸗Inſtrumente, über deren Namen und Be— 
ſchaffenheit theils die Schriften des Alten Teſtaments, theils die 
Erklärungen der ſpäteren Rabbiner, z. B. das Buch Jezirah, 
das Buch Aruchin, das Miſchna-Miſchnajoth, u. a. m. Aus⸗ 
kunft geben. Doch ſind dieſe Nachrichten vielfach ſehr ungenau, 
ſo daß es vorkommt, daß für manches Inſtrument zwei oder 
mehr Benennungen exiſtiren, die eigentlich etwas Anderes be— 
zeichnen, und daß oft weit mehr Inſtrumente angegeben werden, 
als wirklich im Gebrauch geweſen ſein dürften. Hier ſeien nur 
die wichtigſten genannt und zwar von den Blaſe-Inſtrumenten: 
1) Schofar, Scho⸗ 
phar, Schaufar, Ta⸗ 
koa, Buccina ſſiehe 
Fig. 5), das Widder⸗ 
horn, die gewundene 
Poſaune, die bei den 
Hebräern die Haupt⸗ 
rolle ſpielt und von 
der es heißt: „Auch 
ſollſt du mit der Po- 
ſaune blaſen, im 
ſiebenten Monat, am 
zehnten Tage des Monats zur Zeit der Verſöhnung“. Wegen 
ſeines Gebrauchs bei der Verkündigung des Erlaß- oder Hall— 
jahres heißt es auch: Keren hajobel; ſein Ton ſoll ſo ſtark 
geweſen ſein, daß ſelbſt der Teufel vor ihm Reißaus genom— 
men habe. Es iſt das einzige Inſtrument, das noch heut 
in den Synagogen gebraucht wird. Ueber ſeinen verſchiedenen 


Fig. 5. Widderhorn der Hebräer. 
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Gebrauch ſ. Exod. 19, 16; Joſua 6, 4 — 10; Richter, 6, 
37; 7, 16 ff. Pf. 46 (Allioli; Luther: 47), 6; 150, 5; 
Ezech. 7, 14; Joel 2, 1 und 15; Amos 2, 2 und 3, 6; 
Sophon. 1, 16; II. Gam. 6, 15; Offenb. 8, 2 ff. 

2) Aſosra, Chazora, Chazozera, Chaſoſra, Chatzoterith, 
Chatzozeroth, Chatſotſroth, Chatzootzerah, Tuba (in der Vulgata), 
Salpinx (in der Alexandriniſchen Ueberſ.); von dieſem, deutſch 
als „Trompete“ bezeichneten Inſtrumente befanden ſich zwei von 
Silber gearbeitete im Heiligthume des Tempels; ſie waren auf 
ausdrücklichen Befehl Gottes Num. 10, I ff.) 
gefertigt und wurden nur von Prieſtern geblaſen 
(ſ. Fig. 6). Vgl. II. Kön. 11, 14 1 
I. Chron. 13 (14), 8; 15 (16), 28; Eſra 3; 
10; I. Makk. 3, 54; 4, 13; 5, 33 OE 
fenb. 18. 22. 

3) Chalil, Tibia, war die kleine Flöte und 
wurde ihrer leichten und bequemen Handhabung 
wegen bei faſt allen Gelegenheiten als begleiten— 
des Inſtrument benützt. Die Structur dürfte 
eine ganz einfache geweſen ſein: eine gewöhnliche 
Pfeife mit Löchern. — Vergl. I. Kön. 1, 40; 
Judith 3, 10 (8); Jef. 57 12 30 tage 
Matth. 9, 23; Offenb. 18, 22. 

4) Nekeb. Nekabhim, war die größte Flöte, 
vielleicht gar eine Doppelflöte; ihre Anwendung 
war der des Chalil gleich. 

5) Ugal, Ugab, Ugabh, Huggab, Organum 
Vulgata) wird von Einigen mit: Flöte, von 
Anderen mit: Blaſe-Inſtrument überhaupt über⸗ 
ſetzt. 

e ee 6) Maheleth, Mahalath-Leannoth, Pf. 
52 (53), 87 (88), ſoll eine Flöte geweſen fein. 

7) Abub, Abhubh, wird in den heil. Schriften gar nicht 
genannt und an anderen Orten finden ſich ſo ſpärliche Nachrich— 
ten, daß man nur vermuthet, es ſei beim Opfer- und Tempel⸗ 
dienſte von den Leviten angewandt worden und der Zinke — 
einem gegenwärtig ganz außer Gebrauch gekommenen Hol; - 
Blaſe-Inſtrument mit ſieben Löchern — ähnlich. 
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Von Saiten-Inſtrumenten (Neghinoth werden drei Arten 
genannt: 
1) Chinnor, Kinor, cithara: das Wort Ch. iſt phöniki⸗ 
ſchen Urſprungs und wird auch zuweilen in der heil. Schrift 
(Gen. 4, 21; Hiob 21, 12) zur Bezeichnung von Saiten⸗ 
Inſtrumenten im Allgemeinen gebraucht. Im Beſonderen be— 
zeichnet es das Inſtrument, auf welchem König David Mei— 
ſter war, eine Art Harfe — I. Sam. 18, 10; 19, 9. Nach 
Flavius Joſephus (um 70 n. Chr.) war es mit zehn Saiten 
beſpannt, nach dem heil. Hieronymus ( 412) mit 24 Sai⸗ 
ten, nach Saalſchütz (Von der Form der hebr. Poeſie“, 1825) 
mit acht oder drei Saiten (f. Fig. 7 a und b). Nach dem II. 
Buch der Chronik beſtand es aus Sandelholz; ſeine Saiten 
wurden mit dem Plektrum gefdlagen. 


Fig. 7. Hebräiſche Harfen. 

2) Nebel, Naebel, Nabla, Nablizare, Nablium, Pſalte— 
rium, hatte zwölf Saiten und war von viereckiger Geſtalt. Man 
hielt das Inſtrument beim Spielen aufrecht, ſo daß es zwiſchen 
beiden Armen ruhte; die Saiten wurden mit den Fingern ge— 
griffen. Der Gebrauch des Chinnor und des Nebel war ein 
vielfacher und werden ſie meiſt zuſammen erwähnt; man 
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vergleiche Hiob 21, 12; I. Sam. 10, 5; 16, 16 — 23 
18, 10; I. Chren. 13 (14), 8; 15 (16), 20; Pf. 3283], 
2— 3; 80 (81), 3; 91(92), 4; 136 (137), 2; 143 (144), 
9; 146 (147), 7; 150, 3, Amos, 6, 55 Sep. 5, 1 
a o D. 

3) Aſor, Aſoor, Haſur, Aſſur wird nur an drei Orten 
erwähnt: Pf. 32 (33), 2; 91 (92), 4 und 143 (144), 9. 
Die Saitenzahl dieſes Inſtruments ſoll zehn geweſen ſein; die 
Geſtalt deſſelben läßt ſich nicht feſtſtellen. 

Von Schlag⸗Inſtrumenten, die zur Markirung des Rhyih— 
mus oder nur zur Hervorbringung eines weittönenden Geräu⸗ 
ſches dienten, waren gebräuchlich: 

1) Aduf, Duf, Toph, Tuph, Tympanum, war eine 
Handpauke, unſer Tambourin; es beſtand aus einem Metall- 
oder Holzreifen, in deſſen eingeſchloſſenem Raume eine Thier- 
haut ſtraff eingeſpannt war, in welchem ſich ſodann noch Ringe, 
Schellen oder eine Art kleiner Becken befanden, die bei der Be⸗ 
wegung des Inſtruments raſſelten. Es war das Inſtrument 
des weiblichen Geſchlechts, von dem es zur Begleitung bei ſei— 
nen Tänzen gebraucht wurde. Jeſaias nennt es, weil es bei 
keinen Luftharfeiten fehlen durfte, „das Inſtrument der Wollüſt— 

linge“. — Exod. 15, 20; Hiob 21, 12; I. Richter 18, 6; 
Pj. 67 (68), 26; 80 (81), 3; I. Chron. 13 (15), 8 (19); 
Judith 3, 10; Jeſ. 5, 12. 

2) Zelzilim, Theltslim, Teltſelim, Meziloth, Mezilthaim, 
Zilzele ſchama, Zilzele ihruah, Cymbala, ähnlich unferen 
Becken, von denen die als Zilzele ſchama bezeichneten Inſtrumente 
kleiner, ähnlich den Caſtagnetten, und Zilzele thruah größer 
waren. — II. Sam 6, 5; I. Chron. 1315), 8 (19); 1416), 
4; II. Chron. 29, 25; Pf. 150, 5; Jud. 16, 2 C, 
£0; I. Makk. 4, 54. 

3) Menaanim, Maanim, Minageghinim, Siſtra beftand 
aus einem oder mehreren metallenen und mit einem Handgriff 
verſehenen Stäbchen, an denen loſe Ringe hingen, die beim 
Schütteln ein Geklingel, Geraſſel verurſachten. Oder es beſtand 
aus einem viereckigen Schallkaſten, über dem eine Metall- oder 
Darmſaite befeſtigt war, an welcher ſich Metallkugeln aufgereiht 
befanden. Einige halten es für ein geigenartiges, Andere auch 
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für ein Blaſe-Inſtrument. Erwähnt wird es nur bei II. Sam. 
6, 5. 


Für Inſtrumente hält man noch: 

1) Nechila, Nechiloth, Nehila, Nchechiloth, eine Flöte oder 
— Violine. 

2) Schaliſchim (I. Sam. 18, 6) wird für eine Art 
Geige, oder die Triangeln, oder die Caſtagnetten, oder auch für 
„Anführer der Weiber“ gehalten. 

3) Minnim (Pj. 150, 4) wird für eine Art Clavier, oder 


Geige, oder ſechsſaitige Laute erklärt. 


4) Machol, Maghol, Michol. Machalath (Pf. 52 (53) 
und 97 (88), ſoll eine Geige, ein Raſſel-Inſtrument oder ein 
Tanz ſein. 

5) Magrepha, Migrepha ſoll eine hebräiſche Orgel aber 


auch eine — Kohlenſchaufel bezeichnen. 


6) Gittith (Pf. 8, 80 (81) und 83 (84)) ſoll nach Einigen 
ein der Weinkelter ähnliches Inſtrument bezeichnen, von der es 
den Namen hätte; nach Anderen ſoll es die Geſangsweiſe der 
Gittither, der Einwohner von Gath, ſein. 

7) Muthlaben (Pf. 9), 

8) Schoſchanim (Bf. 45 [46]), 

9) Sonat Clem Rechokim (Pf. 55 [56]), 

) Schuſchan⸗Eduth (Py. 59 [60)) und 

11) Schighonoth ([Habakuk 3) find Ausdrücke, über die 
man durchaus noch nicht einig iſt und die verſchieden gedeutet 
werden, während man für Alamoth und al Scheminith (al Ha— 
ſcheminith), welche Ausdrücke I. Chron. 15 (16), 20 — 21 
vorkommen, ſich dahin geeinigt hat, daß Alamoth die hochklin— 
gende, die Frauenſtimme, und al Scheminith die Begleitung im 
achten tieferen Tone, analog dem Männerſtimmen-Regiſter, 
bedeute. Der ebenfalls vielfach erklärte Ausdruck Selah 
(Pf. 81 (82) 8; 32, 4— 7; 48, 8; Habakuk 3, 3; 9; 13), 
welcher ſchon eine ganze Fluth Schriften hervorgerufen hat, iſt 
auch noch nicht endgiltig feſtgeſtellt, wenngleich er noch im 
Munde des Volkes lebt als; abgemacht, Selah! 


Muſiol, Muſikgeſchichte. 
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Sweites Rapitel. 
Muſik der Griechen und Romer. 


18. In wie viele Epochen theilt ſich die Muſikgeſchichte der 
Griechen ein? 

Die Muſikgeſchichte der Griechen theilt ſich in drei Epochen 
ein und zwar 1) die der Anfänge, von den Urzeiten der grie⸗ 
chiſchen Geſchichte bis zur doriſchen Wanderung (um 1000 v. 
Chr.); 2) die der Entwickelung oder die der mathematiſchen 
Muſik, die in engſtem Zuſammenhange mit der Poeſie ſtand, 
von der doriſchen Wanderung bis zum peloponneſiſchen Kriege 
(431 — 404 v. Chr.), und 3) die des Verfalls, wo fic die 
Muſik von der Poeſie losſagt und das Virtuoſenthum florirt, 
von dem peloponneſiſchen Kriege bis zur Unterjochung Grie— 
chenlands durch Rom. a 

19. Wie läßt ſich die griechiſche Muſik ſonſt noch eintheilen? 

Sie läßt ſich in die theoretiſche und die praktiſche Muſik 
eintheilen, wie wir ſie hier auch betrachten werden und zwar 
nach folgenden Geſichtspunkten: 1) Theoretiſche Muſik: a 
Harmonik. b) Rhythmik und Metrik; 2) Praktiſche Muſik: e) 
Notation, d) Inſtrumente, e) Chorgeſang und t) Tanz. 

20. Wie entwickelte ſich die Harmonik der Griechen und wie 
war ſie beſchaffen? 

Zu Anfang war eine ganz einfache Muſik vorhanden, wie 
Nicomachus (150 n. Chr.) erzählt, die aus vier Tönen 
(Saiten) beſtand: e—a—h—e, welche Merkur erfunden 
haben foll; Tarebus, Sohn des lydiſchen Königs Athos, 
fügte einen fünften Ton hinzu, Hyagnis (ein fabelhafter 
Phrygier aus der graueſten Vorzeit) einen ſechsten, und Ter- 
pander aus Lesbos (um 700 v. Chr. der berühmteſte Vir⸗ 
tuoſe der Griechen) einen ſiebenten, ſo daß die ganze Reihe 
(Heptachord) folgendermaßen zuſammengeſetzt iſt: Hypate Be, 
Parhypate = f, Lichanos g, Mese Sa, Paramese oder 
Trite = b, Paranete = c und Nete = d. Dieſes Hepta⸗ 
chord wird ſynemmenon (verbundenes) genannt, weil es aus 
den in einander gehenden Tetrachorden e—a und a—d beſteht. 
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Terpander ſoll davon die Trite (b) weggenommen, dafür aber 
die Nete (e) zugeſetzt haben, ſo daß der Heptachord folgende 
Geſtalt erhielt: e kg a hu d e. Dazu nun fügte Lichaon 
aus Samos (over Pythagoras) eine achte Saite hinzu, fo daß 
| folgendes Octachord entſtand: Hypate = e, Parhypate = f, 


Lichanos = g, Mese =a, Paramese — h, Trite = c, 


Paranete - d und Nete — e, welches e (ge⸗ 
trenntes) genannt wurde, weil es aus den getrennten Tetrachor⸗ 
den e — a und h — e befteht. Theophraſtus aus Pieria 
fügte i in der Tiefe eine Saite zu, die Hyperhypate hieß = d; 
Hiſtianus aus Kolophon fügte eine noch tiefere: Parhy hee 
hypaton = c und Timotheus aus Milet eine elfte, nod) 
tiefere Saite: Hypate hypaton = H hinzu, während der 
Name: Hyperhypate = d) in Lychanos hypaton geändert 
wurde. Später fügte man noch drei Töne oberhalb (k, g, a) 
und einen Ton unterhalb —= A hinzu, fo daß die ganze Klang— 

reihe folgende Geſtalt hatte: 


e diezeugmenon —= 
Nete diezeugmenon 


Trite hyperbal 
Tetrachord hyperbo- Ras de raed cae 


laeon : Paranete hyperbaleon 


Proslambanomenos SS nk 

Hypate hypaton == lel 

Tetrachord hypaton )Parhypate hypaton =e 
Lychanos hypaton: = Gl 

Hypate meson S60 

1 meson = 

Tetrachord meson n meson — 
Mese „ 

| Estanese ei 

Tetrachord 8 3 Trite diezeugmenon ane 
menon: a 

e 

f 

8 

a 


sell sll sateen 


Nete hyperbaleon 

Die hier a Tetrachorde bilden die Basis aller 
griechiſchen Syſteme (Scalen); man wird bemerken, daß jedes 
Tetrachord mit einem Halbtone beginnt: Tetr. yp Hod e, 
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ae se! eee = 
Tetr. mesen ef ga, Tetr. diezeug. h e d e und Tetr. 


hyperb. e f 5 a. Außerdem war noch das Syſtem Synemme- 


non (aud) metaboliſches genannt, weil es die Modulation in die 


Unterdominante vermittelte) und das große Syſtem in Gebrauch. 
Erſteres baſirte auf dem erſt mitgetheilten Heptachord und um— 
4 — — a nee 


faßte die Töne: A He def gabe d, N das große 
beide Syſteme verband und zwar: 

Tetr. hypat. Tetr. meson. Tetr. synemmenon. 

I ra hl 8 ] 


e ee 


D 


PP 
Tetr. diezeugm. Tetr. hyperb. 
jo daß zwei Töne darin doppelt enthalten waren c und 4, welche 
im Tetr. synomm.: »Paranete synomm.« und »Nete synom- 
menon« und im Tetr. diezeugm.: »Trite diezeugmenon« 
und »Paranete diez.« hießen. 

Die einzelnen Intervalle unterſcheiden ſich in 1) größere 
und kleinere; 2) conſonirende und diſſonirende; 3) zuſammen⸗ 
geſetzte und nichtzuſammengeſetzte; 4) diatoniſche, chromatiſche 
und enharmoniſche und 5) rationale und irrationale. Große 
Intervalle find nach Ariſtoxenus: die Quarte (Diateſſaron), 
Quinte Diapente), Octave (Diapaſon), ſowie deren Ver⸗ 


ſetzungen in die höhere Octave: Undezime (Diapason cum 


Diatessaron), Duodezime (Diapason cum Diapente) und 
die Doppel-Octave (Disdiapason); endlich die kleine Sexte 
(Tetratonum), die große Sexte (Tetratonum cum Hemito- 
nion), die kleine Septime (Distiatessaron oder Pentatonum) 
und die große Septime (Pentatonum et Hemitonion). Kleine 
Intervalle ſind: Halbton (Hemitonion) , Ganzton (Tonos), 


kleine Terz (Trihemitonion) und große Terz (Ditonus). Con- 


4 


ſonirende (ſymphoniſche) Intervalle waren der Einklang, die 
Octave, die Quarte und Quinte; die beiden letzteren hießen 
auch Paraphonien und wurden nur im Spiel für ſymphoniſch 


gehalten. Diſſonirend (diaphoniſch) waren alle übrigen Snter- 
valle und zwar erſtens diejenigen, welche kleiner als die Quarte 


waren, und zweitens die, welche zwiſchen der Quarte und Oetave 
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liegen, alſo die Secunden, Terzen, große Quarte, kleine Quin— 
te, die Sexten und Septimen. Folgten in einer Tonleiter zwei 
Klänge unmittelbar auf einander, ſo war ihr Intervall unzu— 
ſammengeſetzt, einfach (asyntheta); waren hingegen dieſelben 
durch einen oder mehrere Zwiſchenklänge getrennt, ſo war ihr 
Intervall zuſammengeſetzt (syntheta). Unbedingt einfach war 
alſo nur die Dieſis (der Drittel- oder Viertelston); diejenigen 
Intervalle, welche den Ganzton an Größe übertrafen, wurden 
ſchlechthin zuſammengeſetzte genannt; dagegen war der halbe 
Ton im enharmoniſchen Tongeſchlecht zuſammengeſetzt, im chro— 
matiſchen und im diatoniſchen unzuſammengeſetzt; der Ganzton 
war im chromatiſchen zuſammengeſetzt, im diatoniſchen unzu— 
ſammengeſetzt. Intervalle, deren Größe man durch Zahlen 
ausdrücken konnte, nannte man rational; irrational hingegen 
alle diejenigen, die ſich von den rationalen um eine unangeb— 
bare Größe entfernten, alſo die nach der gleichſchwebenden Tem— 
peratur beſtimmten. Diatoniſch nannte man eine Tonreihe, 
die unverändert aus den feſtgeſtellten Tetrachorden beſtand; 
chromatiſch hieß ſie, wenn die Fortſchreitungen durch Halbtöne 
gingen; weil nun jeder Tetrachord nur vier dynamiſche Klänge 
haben durfte, geſtatteten dieſe nur zwei Halbtönen Raum, ſo 
daß ſich die chromatiſche Folge ſtets folgendermaßen ergab: 


= = = 4. Enharmoniſch hieß die Folge, 
wenn der Halbtonſchritt halbirt wurde z. B.: ee 


alſo durch Vierteltöne ging. 

Die innerhalb einer Octave verſchiedenartig nach Ganz— 
und Halbtönen zuſammengeſetzten Tonfolgen hießen Tonarten, 
Tonos oder Syſtem. Die alten Griechen hatten anfangs nur 
drei Tonarten: die doriſche, die phrygiſche und lydiſche, von 
denen die letzteren fremd und die erſte einheimifd) war. Als 
ihre Erfinder werden Verſchiedene genannt; das Wahrſcheinlichſte 
iſt, daß ihre Namen von den Völkerſchaften, bei denen eine 
jede im Gebrauch war, entlehnt wurden. Indeß ſchon zur Zeit 
der Sappho und des Alkäus exiſtirte die mixolydiſche Tonart, 
während die äoliſche und joniſche entweder früher oder doch 
zugleich mit dieſer in Gebrauch gekommen ſein müſſen. Sie ſind 
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alſo die älteſten und urſprünglichſten. Später vermehrte man 
dieſe auf alle Klangräume des Tetrachords gebauten Tonreihen, 
indem man die Grundtöne nach Höhe und Tiefe fortſetzte und 
die Tonarten, welche von den urſprünglichen in der Entfernung 
einer Quarte (eines Tetrachords) anfingen, mit den Plagial⸗ 
namen, rückwärts mittelſt Vorſetzung der Silbe Hypo und vor— 
warts durch Verbindung der alten Namen mit Hyper zu be- 
zeichnen. Nach Ariſtoxenos hatte man dreizehn Tonarten; ihre 
Grundtöne (Proslambanomenos), in halben Tönen auf ein⸗ 
ander folgend, umfaßten eine Octave. Ariſtides Quinctilianus 
ſetzt hinzu: die Neueren haben dieſe um zwei vermehrt, ſo daß 
es im Ganzen fünfzehn waren, und zwar: 
1. 


1) Hypodoriſche Tonart: 


2) Tiefere hypophrygiſche oder . Tonart: 
: — = 


3) Höhere hypophrygiſche Tonart: 
„ = 
4) Tiefere hypolydiſche oder hypoäoliſche Tonart: 
= ——— sa 


= 1 


or 


Höhere hypolydiſche Tonart: 


es der Griechen und Römer. 


—1 
— 


Tiefere phrygiſche oder jaſtiſche Tonart: 


= po — 


H be 
= =} 


a 


8) Höhere phrygiſche Tonart: 


9. — 


10) Höhere lydiſche Tonart: 


ese ee 
< : 


5 8 = 


11) Tiefere mixolydiſche oder hyperdoriſche Tonart: 


& = = a = 2 = 
5 = 5 


12) Höhere mmeol phe oder hyperiaſtiſche Tonart: 


8 SS to a = 


13) e oder hyperphrygiſche Tonart: 


(f= 35853 


. 
14) Hyperäoliſche Tonart: 
Fe : Ss 20 55. 
A aS — a . 25 —— 
15) Hyperlydiſche Tonart: 


5555 —— 5 
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Eine ausgebildete Harmonik, wie wir, hatten die Grie⸗ 
chen nicht, wenigſtens läßt ſich über die Verbindung der Klänge 
zu Akkorden Nichts nachweiſen; ihre Muſik war Melos, Me- 
lodie, der weſentlich das Tetrachord zu Grunde gelegen zu 
haben ſcheint, wenn auch nicht ſo, daß zu einem Geſange nur 
vier Töne das ganze Material hergaben, ſondern ſo, daß ſie 
ſich in viertönige Gruppen auflöſen ließen. Die Melodie ge— 
hörte ſtets einer beſtimmten Tonart allein an, konnte aber durch 
die harmoniſche Metabole in eine andere übergehen; eine Ei— 
genthümlichkeit der griechiſchen Melodik war, daß in jeder Me— 
lodie die Mese vorwalten mußte. Bei der Fortbewegung der 
Töne unterſchied man die Agoge, die ununterbrochene fecun- 
denweiſe Fortſchreitung der Töne, und die Ploke, bei der auch 
andere Intervallen-Schritte vorkamen. Grade war die Ago— 
ge, wenn ſie von der Höhe zur Tiefe ging; umgekehrt hieß ſie, 
wenn ſie von der Tiefe zur Höhe fortſchritt, und ſchweifend, 
wenn beide Bewegungen vorkamen. Die Ploke war Anaploke, 
der Gang von der Tiefe zur Höhe, und Kataploke, die Fort- 
ſchreitung von der Höhe zur Tiefe. Als harmoniſcher, edler, 
wohlklingender galt ſtets die Wendung von der Höhe zur 
Tiefe. Außerdem unterſchied man verſchiedene Tongruppen, 
Figuren, und zwar: die Prolepsis (für die Inſtrumental⸗ 
Muſik: Prokrusis), das Anſchlagen mehrerer höherer Töne 
über einem vorgeſchlagenen Grundton; die Eklepsis (Inſtr.- 
Muſik: Ekkrusis), dieſelbe Figur mit nachſchlagendem Grund— 
ton; der Prolemmatismos (Inſtr.-Muſik: Prokusmos), die 
Einſchaltung eines höheren Tones zwiſchen einen wiederholt 
angeſchlagenen tieferen; der Ekklematismos (Inſtr.-Muſik: 
Ekkrusmas), die Einſchaltung eines tieferen Tones zwiſchen 
einen wiederholt angeſchlagenen höheren; der Melismos 
Inſtr.⸗Muſik: Kompismos, Geſang und Inſtr.-Muſik: Tere- 
tismos, Grillenzirpen), das wiederholte Anſchlagen eines To— 


nes auf derſelben Silbe. Bemerkt ſei noch, daß dieſe Bezeich- 


nungen auch für andere Figuren von einigen Schriftſtellern ge— 
braucht wurden. Unterſchieden wurde eine mehr recitirende 
Geſangsweiſe, von der Proben in den Hymnen des Dionyſos 
(An Kalliope und Apollo) und des Meſomedes An die Ne— 
meſis, ſ. Muſikbeilage Nr. 1) erhalten find und eine mehr 
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Muſikbeilage Nr. 1. 
Hymnus an die Nemeſis von Menomedes. 
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Muſikbeilage Nr. 2 


Ode (die erſte pythijde) von Pindar. Nach Fetis' Ent- 
zifferung.) 
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cantable, von der wir eine Probe in der Pin dar'ſchen Ode be— 
ſitzen (ſ. Muſikbeil. Nr. 2). Beim Solfeggiren bediente man 
ſich der Vocale a, J, w und s und zwar kam auf die ſtehenden 


Töne der Tetrachorde immer a, auf die Parypaten und Triten 


7, auf die Triten und Paraneten w und auf Meſe und Pros— 
lambanomenos 8, wodurch auch zugleich die Stelle bezeichnet 
wurde, die der Ton im Tetrachordenſyſtem einnahm. 


21. Wie waren Rhythmus und Metrik bei den Griechen be— 
ſchaffen? 


Wie alle griechiſche Muſik in innigſter Verbindung mit ihrer 


Poeſie ſtand, ihr Geſang in beſtimmter Tonhöhe veclamirte 
Rede war, ſo ſteht auch ihre muſikaliſche Rhythmik in unmit— 
telbarem Zuſammenhange mit jener der Poeſie. Hier wie da 
waren Arſis (Hebung) und Theſis (Senkung) die Elemente 
des Rhythmus, beide bilden den rhythmiſchen Fuß. Dieſer 
beſteht aus verſchiedenen Zeiten (Chronos), von denen der 
Chronos protos (erfte Zeit, Kürze) untheilbar, die kleinſte 
Zeit iſt. Der Chronos protos liegt aller rhythmiſchen Bewe— 
gung und Eintheilung zu Grunde und bildet er in ſeiner Mehr— 
heit die zuſammengeſetzten Zeiten (Chronoi synthetoi) und 
zwar zwei Chr. pr. der Chr. disemos, der, wenn Chr. pr. 


unſerer A entſpricht, unſerer ’ gleich kommt; drei: Chr. tri- 


| : 
semos = ., aus vieren: Chr. tetrasemos = =. Srratio- 


nale Zeiten find aus einem Chr. protos und einem Bruchtheil 
deſſelben zuſammengeſetzt. Regelmäßig wiederkehrende Grup— 
pen einer beſtimmten Anzahl von Chr. protos bilden erſt den 
Rhythmus; ſolche rhythmiſche Gruppen find: Hegemon ~ -*), 
Spondeus = =, Jambus ~ , Trochäus = , Tribrachys 
auch Choreus) =, Moloſſus — — —, Daktylus — + - 
(Loc Lj, Anapäſt Lo —, der „weiberhaft gehende“ Amphi— 
brachys , Amphimacer (aud) Cretius) “LT =, Proce- 
leusmaticus , Diſpondeus — — — —, der große Spon— 
deus Coco Sow (der zuſammengefaßte Diſpondeus 


*) Arſis =, Theſis S. 
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== ==), der doppelt große Trochäus “SL US Se . A Die 
guns mehrerer — aber gleicher — Rhythmen bildete 
ein Kolon (pous synthetos), während ſich aus dieſen die 
ſtichiſche Periode zwei Sätze von gleicher Ausdehnung), die 
palin odiſche Periode Wiederholung einer Gruppe), die antithe- 
tiſche Periode (umgekehrte Wiederholung einer Gruppe) und die 
meſodiſche Periode (umgekehrte Anordnung der Sätze um ein 
Mittelſpiel) bilden. Aus den Perioden wurden Syſteme zuſam⸗ 
mengeſetzt, was in ſtrophiſcher oder in kommatiſcher Form geſchah. 
Strophiſch war die Form, wenn ſich der Rhythmus wieder— 
holte und zwar monoſtrephiſch, unſeren Liedern ähnlich, und 
perikopiſch, verſchieden gegliederte Strophen enthaltend. Die 
perikopiſche Form wieder konnte ſyeygiſch ſein, wo zwei Stro— 
phen von demſelben rhythmiſchen Schema in der Perikope ent— 
halten waren, z. B. 


A A 1 B C C 
Strophe, Gegenſtr. Str., Gegenſtr. Str., Gegenftr., 


und epodiſch, die drei Strophen hatte, von der zwei gleich 
waren. Kommatiſch hieß die ſozuſagen durchcomponirte Form 
namentlich der Inſtrumentalmuſik und der ſceniſchen Monodie 
(Stücke, bei denen der Tanz fehlte). Damit ſind wir aber auch 
zugleich in die Metrik der Griechen gekommen und ſeien hier 
nur noch die bekannteſten griechiſchen Metren erwähnt: 


1) das alkäiſche Metrum: 2) das ſapphiſche Metrum: 
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22. Wie war die Notation bei den Griechen? 


Man hatte nur Zeichen für die Töne an ſich, ohne Bezug 
auf deren Zeitwerth, und bediente ſich dazu der Buchſtaben des 
Alphabets, in theils liegender, theils ſtehender Stellung, ſo— 
wol für den Geſang, als für die Inſtrumentalmuſik. Bei er- 
ſtexem gaben die unter den Muſikzeichen ſtehenden Textſilben 
die Dauer jener an; bei der reinen Inſtrumentalmuſik erhielt 
über ſich die zweizeitige Note das Zeichen: —, die dreizeitige L, 
die vierzeitige U, die fünfzeitige , während die einzeitige 
unbezeichnet blieb. Die Pauſen (Kenos) wurden als einzeitig 
fo: A bezeichnet, während man bei den mehrzeitigen die Dau— 

erzeichen damit verband, alſo: A für die zweizeitige, 1 für die 
dreizeitige Pauſe u. ſ. f. Wann und durch wen die Notirung 
bei den Griechen veranlaßt worden iſt, läßt ſich mit Beſtimmt— 
heit nicht angeben, ſo viel iſt aber gewiß, daß Noten zu Zeiten 
des Pythagoras ſchon in Gebrauch waren. Das älteſte 
Notenſyſtem war folgendes: 
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Mit der Erweiterung der einzelnen Syſteme zu zwei Octa- 
ven und mit der Vermehrung der ſechs alten zu fünfzehn Con- 
arten wurden noch zwei Notenſyſteme nöthig: eines für die 
Klänge nach der Tiefe: 
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Zuſätze. 
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und eines für die Klänge nach der Höhe: 

4. 
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Dieſe drei Notenſyſteme enthalten alle Klangzeichen für den 
Geſang; zur Bezeichnung der Klänge auf den Inſtrumenten 
bediente man ſich gleichfalls der Buchſtaben des Alphabets, 


doch waren dieſe noch mehr verſtümmelt; als Beiſpiel ſeien nur 
die der älteſten Notenreihe hier mitgetheilt: 
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23. Was für Muſik⸗Inſtrumente hatten die Griechen? 


Die Griechen hatten wie alle alten Völker Saiten, Blafe- 
und Schlag⸗Inſtrumente. ; 


24. Was für Saiten⸗Inſtrumente hatten die Griechen? 


Die vorzüglichſten Saiten-Inftrumente waren die Lyra und 
die Kythara; außerdem werden noch genannt: Phorminx, 


Sorin 


I 
7 
(Chelys, Pſalterium, Magadis (mit 20 Saiten, von welchen 
zwei immer in die Octave geſtimmt wa⸗ 
tren), Simikon (mit 35 Saiten), Epi⸗ 
‘gonon (mit 40 Saiten, nach K. Fort⸗ 
(lage eine Knieharfe), das Nablium 
(das hebräiſche Nebel), das Trigonon 
(ein dreieckiges, nach Bürette harfen⸗ 
ähnliches Inſtrument), die Pektis das 
Inſtrument der Sappho), das Barbiton 
‘(ein guitarreähnliches Inſtrument, das 
des Anakreon), die Sambuka (deren 
(Erfinder Ibykos — ſ. Schiller — 
ſſein ſoll), auch Lyrophönix genannt, 
Phönix. Spadix, Klepſiambos. Skin⸗ 
dapſos, u. a. — Die Lyra (ſ. Fig. 8 4 
fol vom Gott Hermes erfunden wor— 
den ſein und hatte urſprünglich vier 
Saiten, die Darmſaiten oder Thierſeh— ; 
nen waren, da man Metallſaiten nicht Fig. 8. , Lyra, mit 
(kannte; Terpander vermehrte fie um N 

drei Saiten, Pythagoras machte ſie zum Oktochord Achtſai— 
ter), Theophraſtus der Pieride zum Enneachord Neunſaiter); 
Jon fügte eine zehnte, Timotheus von Milet eine elfte 
und zwölfte Saite an, bis man zu achtzehn Saiten gelangte. 
Geſpielt wurde die Lyra mit dem Plektrum, das man in der rech— 
ten Hand hielt und mit dem man die Saiten riß (ſ. Fig. 8 5); 
ſpäter ſpielte man die Lyra auch mit den Fingern. Die Phor⸗ 
minx war eine große, die Chelys eine kleine Lyra; beim Spie— 
len hielt man die Lyra entweder im Arme oder zwiſchen den 
Knien. — Die Kythara, deren Erfindung Apollon zugeſchrie⸗ 
ben wird, war ein ähnliches Inſtrument, deſſen Saiten aber 
längs einem Griffbrett und über einen Steg geſpannt wurden; 
die Anzahl derſelben war urſprünglich ebenfalls ſieben, doch 
hatte man ſpäter auch Inſtrumente mit fünfzehn Saiten; das 
Shrynis hatte deren nur fünf. Ariſtoteles ſagt, daß die Kythara 
ane künſtliche Behandlung verlange. Unbekannt war den Grie- 
chen, die Saiten durch Streichen mit einem Bogen tönen zu 
nachen. 
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25. Was für Blaſe⸗Inſtrumente hatten die Griechen? 


= 

Das bekannteſte und meift in weltlicher Muſik, felten bei 
Opfern angewendete Blaſe-Inſtrument war die Flöte (Aulos), 
und zwar Monaulos, die einfache, einrohrige Flöte aus Bux⸗ 
baum, Lorbeerholz, Elfenbein, Rohr, Lotos, auch Metall ge- 
fertigt mit einem Mundſtücke Holmos) wie unſere Clarinette 
oder Oboe und in dem Flötenrohr (Bombyx) mit anfänglich 
zwei, ſpäter bis ſieben Löchern; ferner: Diaulos (Dop⸗ 
pelflöte), Aulos plagios (Querflöte) und die Syrinx Hirten⸗ 
flöte), nach Ovid eine Erfindung des Pan, daher auch Pan⸗ 


2 


— 


flöte, die aus ſieben, auch neun neben einander ſtehenden, mit 


Wachs und Bindfaden verbundenen Röhren beſtand. Ganz 
beſonders reich waren die Griechen an beſtimmten Melodien 
Nomos) für die Flöte. Als weitere Blaſe-Inſtrumente wer⸗ 
den genannt: Die Salpinx (tuba, buccina, Trompete), die 
im Kriege und bei feierlichen gottesdienſtlichen Handlungen ge- 
braucht wurde; ihr Ton wird als rauh, ſchreckenerregend, 
ſchmetternd geſchildert; das Keros (Horn), die aus Aegypten 
ſtammende (krumme) Chnue und als Arten der Trompete: die 
argiviſche (grade), die galatiſche Karnyx, deren Schallbecher 
die Geſtalt eines Thierrachens hatte, die paphlagoniſche, deren 
Stürze einem Ochſenkopf glich und die beim Gebrauch in die 
Höhe gehalten werden mußte, die mediſche aus Schilfrohr mit 
tiefem Ton und die tyrrheniſche Trompete. Zu dieſen Inſtru⸗ 


menten gehört auch der Hydraulos Waſſerorgel), eine Ver⸗ 


einigung der Syrinx und der Sackpfeife, bei welcher der Wind 
durch eine Waſſerpreſſe in die Pfeifen getrieben wurde, die 
durch Claves, wie bei unſeren Orgeln, geöffnet wurden. 


26. Welche Schlag-Inſtrumente hatten die Griechen? 

Genannt werden als ſolche: Tympanon (größere Pauke, 
Trommel), Tympaneion (kleinere Pauke, Trommel), Cymbala 
Zymbeln, unſere Becken) und Krotalons (Klappern). 

27. Wie war die Chormuſik bei den Griechen beſchaffen? 


Die Chormuſik, die im Cultus ihren Urſprung hatte, war 
danach eine religiöſe bei den Opfern; Apollon ſoll fie einge⸗ 


führt haben und ſie fand in der doriſchen Muſik ihren Ausdruck; 


SET a tenis Ni — 


Muſik der Griechen und Römer— 33 
My * . 


Dionyſius führte die Chormuſik auch bei den Schauſpielen ein, 
wo ſie den Charakter der phrygiſchen Tonart an ſich trug. Die 
letztere war entweder Monodie oder Wechſelgeſang und ſpielt 
in den antiken Schauſpielen und Tragödien eine Hauptrolle. 
Für die Monodien waren die hypodoriſche und hypophrygiſche, 
für den Wechſelgeſang die mixolydiſche und doriſche Tonreihe 
gebräuchlich. Die Anzahl der Sänger, welche Alles einſtimmig 
ſangen, oder recitirten, war anfangs 45, Aeſchylos reduzirte 
fie auf 15. Die Begleitung mit Inſtrumenten wird zwar nir⸗ 
gends erwähnt, doch läßt ſich annehmen, daß ſie bei dieſen Ge— 
legenheiten am reichlichſten war. 


28. Wie waren die Tänze der Griechen beſchaffen? 

Bei den Griechen war die Tanzkunſt der wichtigſte Theil 
der Jugenderziehung und als eine dem Körper heilſame Dis— 
ciplin hochgeſchätzt, der man ſich noch im ſpäteren Alter un- 
terwarf. Götter und Göttinnen galten als Tänzer und als 
Erfinder von Tänzen und die Heroen als Anordner feſtlicher 
Reigen. Darum waren ſie auch ein Theil des Cultus, indem 
man ſie für ganz beſonders geeignet hielt, die menſchlichen See— 
len mit dem Göttlichen zu vereinigen; ſo waren es auch keine 
Ergüſſe kindlicher Frerde, ſondern vollkommen ausgebildete pan⸗ 
tomimiſche Darſtellungen, deren eigentliche Meiſter die großen 
Dichter waren: Thespis, Phrynichus, Pratinus u. A. haben 
die Tanzkunſt gelehrt; Arion und Tyrtäus ſind Erfinder be— 
rühmter Tänze und der große Dichter Aeſchylos hat ſich um die 
Erweiterung der Pantomime, ſowie um Veredlung des ſceni— 
ſchen Tanzes ſehr verdient gemacht. — Die Zahl der Tänze 
betreffend, ſo nennt man 189 verſchiedene, doch kennt man von 
den meiſten nur die Namen. Die bekannteſten ſind: der leb— 
hafte, feurige pyrrhichiſche Waffentanz, die Reihentänze Hor- 
mos und Geranos und der berüchtigte komiſche Kordax. 


29. Wie war die Muſik der Römer beſchaffen? 


Die Muſik der Römer war keine eigenthümliche, ſondern 
man nimmt an, daß die frühere Muſik von der der älteren 
Etrusker — deren Muſik jener der Aegypter ähnlich war — 
und die ſpätere Muſik von der der Griechen abhängig war. 
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Sie war, wie bei allen anderen Völkern, ein Theil des cate. 
oder diente auch zur Erheiterung bei Feften und Mahlzeiten, 
doch kam ſie ſpäter ganz auf den Standpunkt vollſtändiger Ent⸗ 
artung, indem fie ſich mehr und mehr verſinnlichte, zur Verherr- 
lichung von Ausſchweifungen ꝛc. diente, ſo daß auch ſie mit dem 
Verfall des römiſchen Reiches in Verfall gerieth. Eine hervor- 
ragende Stelle nahmen auch bei den Römern die Tänze ein, 
die in den erſten Zeiten mehr bei religiöſen Feierlichkeiten, 
ſpäter bei politiſchen feſtlichen Aufzügen, Gaſtmählern und als 
Pantomimen Anwendung fanden, zuletzt aber eine nur rein 
ſinnliche Richtung und Verwerthung hatten. Im Allgemeinen 
ſtand der Tanz bei den Römern nicht in ſo hohem Anſehen wie 
in Griechenland, wie er auch nicht als ein nothwendiger Theil 
guter Erziehung galt; als die berühmteſten Tänzer werden 
Roscius, der Zeitgenoſſe des Cicero, und Dionyſia genannt. 
Die Inſtrumente waren gleichfalls Saiten⸗, Blaſe⸗ und Schlag⸗ 
Inſtrumente und keine anderen wie die bekannten: Lyren, Cy⸗ 
tharen, das Nablion, Flöten, Trompeten, Orgeln, Becken, 
Pauken, Caſtagnetten u. a. Kaiſer Julianus (der Apoſtat, 
+ 362) hatte die Abſicht, die Muſik wieder für edlere Zwecke 
anzuwenden und namentlich die religiöſe zu reformiren, ſein 
früher Tod hinderte ihn daran und mit der Völkerwanderung 
ging die antike Muſik ganz zu Grabe. Doch „das Grab der 
antiken Kunſt, der antiken Muſik wurde die Wiege der drift 
lichen“ (Ambros). Ehe wir aber zur chriſtlichen Muſik, der 
neuen Muſikära, übergehen, wenden wir uns noch zur Muſik 
der Chineſen, Indier und Japaneſen, die unbeſtritten in jene 
„antike“ Zeit hinaufreicht und mit der Muſik z. B. der Griechen, 


Aegypter große Aehnlichkeit haben pone wie ſich aus manchen 


Anzeichen ſchließen läßt. 


— 


Or 


Muſik der Chineſen, Indier und Japaneſen— 3 


Drittes Kapitel, 
Muſik der Chineſen, Indier und Japaneſen. 


30. Wie war und iſt die Muſik der Chineſen beſchaffen? 

Die chineſiſche Muſik dürfte jetzt noch der Hauptſache nach 
dieſelbe Beſchaffenheit haben, wie ſchon vor Jahrtauſenden, 
wenn ſich auch ſpäter geringfügige Einflüſſe der modernen Ton⸗ 
kunſt geltend gemacht haben dürften. Als Begründer des chine— 
ſiſchen Reiches wird Fu-hi (3000 v. Chr.) genannt, zu deſſen 
Zeit ſchon die chineſiſche Muſik ſich in einem vorgerückten Sta⸗ 
dium befunden hahen ſoll. Die eigentliche geſchichtliche Zeit 
für China, auch für deſſen Muſik, beginnt mit Hoang ⸗Ty 
(2637 v. Chr.), der dem Ling-Lun befahl für die Muſik feſte 
Regeln und Grundſätze aufzuſtellen und von dem die chineſiſche 
Tonleiter herſtammt: Kung ( F, der Stammton, der Kaiſer', 
die Würde und Erhabenheit), Tſchang (S G, der „Miniſter“, 
ſcharfer und ſtrenger Ton), Kio (S A, das „unterthänig gehor⸗ 
chende Volk“, ſanfter und milder Ton), Tſche (= C, die, Staats⸗ 
angelegenheiten“, ſchneller und energiſcher Ton) und Yu =D, 
das „Geſammtbild aller Dinge“, glänzender und prächtiger Ton). 
Um für immer die Töne feſt zu beſtimmen, gab er an, daß 
100 ſchwarze Chou-Körner — eine Art Hirſe —, als die här⸗ 
teſten und regelmäßigſten, mit ihrem kleinſten Durchmeſſer an- 
einandergelegt werden mußten, um die Länge des Bambus— 
rohrs zu haben, das den Ton Kung angab. Berührten ſich die 
Körner mit ihrem größten Durchmeſſer, ſo waren nur 81 
erforderlich. Drei Chou-Körner aneinandergelegt gaben den 
Durchmeſſer der Querfläche der Röhre — Hoang⸗tſchung, d. i. 
gelbe Glocke —, 1200 Körner füllten die ganze Röhre. Quei, 
ein Diener des Kaiſers Yao (2300 v. Chr.) veredelte vielfach 
die Muſik; ſeine Compoſitionen ſollen ſo ſchön geweſen ſein, 
daß Coang⸗fu⸗tſee — Confuzius, der berühmte chineſiſche 
Reformator und Geſetzgeber (500 v. Chr.) —, als er eine 
davon zu hören bekam, drei Monate lang an nichts Anderes 
dachte. Als weitere muſikaliſche Schriftſteller und Muſiker wer— 
den genannt: Tſcheu-Kung (1100 v. Chr.) und ſein Buch: 
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Tſcheu⸗Ly, Koang-Tſe (600 v. Chr.) und ſein Buch: Lu⸗ Lan, 


ferner Tho-Kieu⸗ Ming, Ly⸗Koang⸗Ty u. A. Uebri⸗ 
gens beſitzt die 1773 fl. Chr.) vom Kaiſer Khiang-Lung 
angelegte große Bibliothek allein nicht weniger als 482 Bücher 
über Muſik, von denen einige noch älter ſein ſollen, als das 
eben erwähnte Tſcheu⸗Ly. Wie in allen anderen Gebräuchen 
und Einrichtungen die Chineſen ſozuſagen ein „lebendes Foffil" 
ſind, ſo auch in der Muſik; obgleich mehrfach Verſuche gemacht 
wurden, z. B. vom Prinzen Tfai-Yu, den Tonumfang zu 
erweitern, die muſikaliſche Theorie zu reformiren, ſo fanden 
ſolche Verſuche doch nur Gegner und keine allgemeine Verbrei- 
tung und Anwendung, ſo daß die Muſik bei den heutigen Chi⸗ 
neſen noch derartig beſchaffen iſt, daß z. B. Hector Berlioz 
(; 1869) von ihr ſagt: „Er (der Chineſe) hat eine Muſik, 
welche uns abſcheulich, gräßlich dünkt, er fingt, wie Hunde gäh— 
nen, wie die Katzen ſich übergeben, wenn ſie eine Kröte ver- 
ſchluckt haben“ GA travers chants«), und Ambros geſteht: „So 
macht denn chineſiſche Muſik den Eindruck entweder eines ſinn⸗ 
loſen Lärms, oder, zumal in den ffurrilen Naſentönen des 
Geſanges den Eindruck einer unwiderſtehlich komiſchen Poſſe“ 
(Geſch. d. Muſik, I. 21). Doch, befaſſen wir uns noch etwas 
eingehender mit der chineſiſchen Muſik-Theorie. 

31. Was lehrt die chineſiſche Muſik⸗Theorie? 

Außer der ſchon angeführten Tonreihe theilte man auch von 
Alters her die Töne einer Octave in zwölf Theile ein, die un- 
fever chromatiſchen Tonleiter — von F an — entſprechen würden. 
Ihre Töne — Lü — waren vollkommene — Yang — und un⸗ 
vollkommene — Yn —, deren Namen ſymboliſch find und auf 
Naturwirkungen innerhalb der zwölf Monate deuten. Da die 


Chineſen ihr aſtronomiſches Jahr mit unſerem elften Monate 


beginnen, entſpricht dieſem auch ihr tiefſter Ton; folgende Ta⸗ 
belle mag dies Alles veranſchaulichen: 


Monate. Hang. Yn. Unſere Töne. 
XI. (I.) e — — F. 
VE Ta-lu fis. 
1s (3.) Tay-tson — g. 

II. ( eee Kia-tschung gis. 
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Monate. Hang. Yn Unfere Töne. 
III. (5.) — Kou-si = ae 
IV. (6. — — 1 9 8 -la ais. 
Ms 7. Yui-pin NS sae reo anaes h. 
VI. (8. — — Din- tschung 05 
VII. 9. Y-tse — cis. 
III. (10. — — Nan-lu ack 
II.)] On- — — dis. 
112. ——ö — e e. 


| Die Abſtammung dieſer Lü erklärten ſich die Chineſen folgen- 
dermaßen: der erſte Mond, auch das ihm entſprechende Hoang— 
tſchung, erzeugt im Herabſteigen den achten, alſo muſikaliſch 
Lin⸗tſchung, dieſer im Hinaufſteigen den dritten, Tay⸗tſon, die⸗ 
fer herabſteigend den zehnten, alſo Nan⸗lu, dieſer hinaufſtei⸗ 
gend den fünften, Kou⸗ſi, dieſer herabſteigend den zwölften, 

dieſer hinaufſteigend den ſiebenten, dieſer herabſteigend den 
zweiten u. ſ. f., alſo: F—-c—g—d—a—e—h fis — 
cis — u. ſ. f. oder unſeren — Quintenzirkel. Zum beſſeren 
Verſtändniß hierfür ſei noch erwähnt, daß die Chineſen die 
Töne, welche wir „hoch“ nennen, „tief“ nennen, und umgekehrt. 
Trotzdem daß dieſe Quinten-Progreſſion in dem ganzen uralten 
chineſiſchen Muſikſyſtem eine hervorragende Rolle ſpielt, blieben 
doch die erſtgenannten fünf Töne die Haupttonreihe, das herr— 
ſchende Syſtem, das bevorzugte, wie ſchon die Erklärung dieſer 
Tonreihe erkennen läßt: Zwiſchen Kung und Tſchang fehlt ein 
Lü zwiſchen f—g, nämlich fis), zwiſchen Tſchang und Rie wie— 
der ein Lü (gis), zwiſchen Rio und Tſche zwei Lü (ais und h) 
und zwiſchen Tſche und Yn ein Li (cis). Wie ſchon geſagt, 
hatten die Töne dieſes Syſtems auch eine ſymboliſche Bedeu— 
tung, welche die Töne der Zwölf-Tonreihe nicht hatten. Für 
die größere Bedeutung der fünf Töne gilt auch der Umſtand, 
daß die uns bekannten Melodien nur dieſe Töne enthalten. 
(Vergl. Muſikbeilage Nr. 3 a und d. 


aes Nr. 3 a. 


= 225 =e 


Muſikbeilage Nr. 3 b. 


3 2 = ee. 
oe? _#@ | » 9 @ — e—e@- e—o-@-< 
= — Ef ee Ke . 
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32. Haben die Chineſen auch Harmonie und Modulation? 

Eine mehrſtimmige, harmoniſche Muſik haben und hatten 
die Chineſen nicht; ſie iſt nur einſtimmig, unisono. Modu⸗ 
lation hatten ſie in der Hinſicht, als ſie die zwölf Lü in die fünf⸗ 
tonige Reihe mit aufnahmen, wobei die letztere aber ſtets die 
Hauptſache war. So bildeten ſie von jedem der zwölf Lü dieſe 
Fünf⸗Tonreihe, aljo: fis gis ais cis dis — g a h d e u. ſ. f., 
die nun mit einander verbunden werden konnten, oder man 
konnte aus einer in die andere Tonreihe übergehen, moduliren, 
was durch die Anwendung der in der Fünf⸗Tonreihe ausge⸗ 
laſſenen Töne: h und e geſchah, weshalb man das e Pien⸗ 
kung, das iſt der Ton, welcher Kung wird oder ihn leitet, 
nannte, oder auch Ho = den Fühler; das h erhielt den Na⸗ 
men Pien⸗tſche, das iſt der Ton, welcher Tſche (e) wird, der 
Vermittler. Schaltete man einen dieſer Töne ein, fo war daz 
mit angedeutet, daß man in einen anderen Grundton über— 
ging, alſo modulirte. 


2 
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33. Welche Inſtrumente haben die Chineſen? 9 
Seit den älteſten Zeiten hatten die Chineſen acht verſchie— 


dene Arten von Klängen als in der geſammten Weſenheit der 


| 
| 


Dinge beſtehend angenommen, die durch folgende Körper her- 


vorgebracht wurden: gegerbte Thierhaut, Stein, Metall, gee 


brannte Erde, Seide, Holz, Bambus (das ſie vom Holz unter— 
ſchieden und für ein Mittelding zwiſchen Baum und Staude 
anſahen) und Calebaſſe (der Flaſchenkürbis), woraus auch ihre 


Inſtrumente gefertigt wurden. Aus gegerbter Thierhaut und 


gebrannter Erde fertigte man Pauken und Trommeln (Tuku, 
Hitien-ku), die dazu dienten, den Anfang des Geſanges zu 
bezeichnen oder dieſen zu begleiten; ſtatt der gebrannten Erde 


nahm man auch Cedern- und Sandelholz. Aus Steinen, von 
denen die der Sonne und Luft ausgeſetzten am wohlklingendſten 


Theile) und Zinn (1 Theil) beſtanden 


waren, machte man das Kieou oder ſpäter King genannte In⸗ 
ſtrument. Aus dem edelſten Stein Yü bildete man den Nio~ 
king, der nur vom Kaiſer geſpielt wurde; Tse-king beſtand 
aus einem einzigen klingenden Steine, der dazu diente den An⸗ 
fang und das Ende des Geſanges zu markiren; Pien-king be⸗ 
ſtand aus ſechszehn verſchieden klingenden Tönen, nämlich allen 
denen, welche die Alten zu ihren Me— 
lodien verwendeten; die Steine hat— 
ten die Form Fig. 9. Andere King- 
Inſtrumente unterſcheiden ſich durch die 
Anzahl der Steine. Aus Metall wur- 
den ſchon bei den alten Chineſen — 
Glocken gefertigt, die aus Kupfer (ſechs 


und groß, mittel und klein waren. Von i e Sen caecntee 
den kleinen Glocken (Pien-tschung) ſiſchen Pien-king. 
machten zwölf ein halbtönig (von f—e) 

geſtimmtes Glockenſpiel aus, ſpäter nahm man ſechszehn Glöck— 
chen zu einem ſolchen, analog dem King. Die großen Glocken 
(Po-tschung) dienten zur Angabe des Anfanges der Muſik, die 
mittleren (Te-tschung) zur Markirung des Rhythmus. Schon 
2500 v. Chr. ſollen die Glocken im Gebrauch geweſen ſein. 
Aus gebrannter Erde allein fertigte man das Hitien, eine Art 
Flöte in Form und Größe eines Hühner-, ſpäter eines Gänſe— 
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eies, das an der Spitze eine Oeffnung hatte, die geblafer 


den Grundton angab. Auf der Vorderſeite waren drei, auf der 
Rückſeite zwei Löcher angebracht, die beim Anblaſen die fünf⸗ 
ſtufige Tonleiter angaben, die ſpäter durch ein ſechſtes Loch ver⸗ 


Tonleiter, die Oc- 
tave, angeben zu 
können (Fig. 10). 
Gedrehte Seide 
wurde zur Fertigung 
I der Saiten des be— 
Zordler sette icksette rühmteſten chineſi⸗ 
ſchen Inſtruments, 
des Kin, benützt. als 
deſſen Erfinder Fu-hi (3000 v. Chr.) genannt wird. Die 
Anzahl der Saiten, von denen jede aus 81 Fäden zuſam⸗ 
mengedreht war — was eine religiös-myſtiſche Bedeutung 
hatte —, wird verſchieden angegeben: 5, 50, 25, 7. Goldne 
Punkte auf den Saiten zeigten die Stellen an, wo durch 
das Aufſetzen der Finger die verſchiedenen Töne hervorge- 
bracht werden konnten (Fig. 11). Das eigentliche Kin hatte 


Fig. 10. Chineſiſches Hiüen. 


Fig. 11. Chineſiſches Kin. 


drei verſchiedene Arten, jede mit 25 Saiten, von denen jede 
ihren eigenen verrückbaren Steg hatte, wodurch die Saite 
höher oder tiefer wurde; die fünf erſten Stege waren blau, 
die nächſten fünf roth, die weiteren fünf gelb, die folgen- 
den fünf weiß und die letzten fünf ſchwarz. Der Ché iſt eine 
Art Kin und ſoll anfänglich 50 Saiten gehabt haben; es 
war das vollkommenſte der chineſiſchen Inſtrumente und ſein 
Name bedeutet: „Wunderbar“. Von dieſem Inſtrument wurde 


mehrt wurden, um 
den ſechſten Ton der 
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behauptet: „Die den Ché ſpielen wollen, müſſen ihre Leiden— 
ſchaften beſänftigt und Liebe zur Tugend in ihr Herz gegraben 
haben, ſonſt werden ſie nur un⸗ 
fruchtbare Töne hervorbringen“. 
Die Länge des Inſtrumentes wird 
im Allgemeinen auf drei Meter an⸗ 
gegeben. Inſtrumente aus Holz 
n Tchou, ein viereckiger Ka— 
ſten, auf dem das Zeichen zum An⸗ 
fange der Muſik gegeben wurde, der 
Tchoung-tou, zwölf zuſammenge⸗ 
bundene Brettchen, mit denen der 
Tact markirt wurde, und der Ou, ein 
ruhender Tiger, dazu da, um durch 
drei Schläge auf ſeinen Kopf anzu⸗ 
deuten, daß die Muſik zu Ende ſei; 
auf ſeinem Rücken war eine Reihe 
Zacken, Wirbel angebracht, über 
die mit einem Stäbchen (Tchen) 
hingefahren wurde, wodurch volle 
ſechs Töne, der Umfang der fünf⸗ 
tonigen Scala mit der Octave, an⸗ 
gegeben wurden. Aus Bambus be- 
ſtanden die Flöten: Vo mit früher 
drei, ſpäter ſechs Seitenlöchern, die 
ähnlich wie unſere Klarinette ge- 
blaſen wurde, Tsche, mit an jeder 
Seite drei Tonlöchern und einem 
Mundloch in der Mitte, und die 
Siao, eine Art Syrinx (ſ. S. 31) 
aus ſechszehn Bambusröhren. Aus 
dem Flaſchenkürbis (Calebaſſe, 
hineſiſch: Pao) fertigte man den 
Tscheng (Fig. 12). Jede Röhre 
war unten genau verſtopft; über 
dem Stöpſel war in einiger Ent⸗ 
fernung ein Einſchnitt, ſechs Milli⸗ 
meter lang, drei bis vier breit, wor⸗ Fig. 12. Chineſ. Tſcheng. 
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auf ein Goldblättchen lag, in deſſen Mitte ein Züngelchen ſich 
befand, das ſich beim geringſten Hauch bewegte. Mit dieſem 
Inſtrumente wurden die zwölf Lü auf das Genaueſte beſtimmt 
und angegeben. Man zählt drei Arten dieſes Inſtruments: 
die Lü (oder Tchao) mit 24, die Ho mit neunzehn und die 
Tscheng mit dreizehn Röhren. — In Gebrauch iſt die Muſik 
bei den Chineſen zu allen Gelegenheiten: Hochzeiten, religiöſen 
und politiſchen Feſten, Begräbniſſen, im Theater (Sing-Song) 
u. dergl. 


34. Wie iſt die Muſik bei den Indiern beſchaffen? 

Auch bei den Indiern ſpielte Muſik ſchon in den älteſten 
Zeiten eine hervorragende Rolle und reicht die Geſchichte der⸗ 
ſelben bis in die mythiſchen Tage zurück: ſie war ein Geſchenk 
der Götter. Sarasvati, die Gemalin Bramah's, verlieh den 
Indiern die Vina, die in dem indiſchen Gott der Muſik: Na- 
reda einen begeiſterten Pfleger und Vervollkommner fand. 
Maheda-Kriſhna ließ aus ſeinen fünf Köpfen fünf Raga's 
Tonarten) entſpringen, einer ſechſten gab ſeine Gemalin Par⸗ 
buti das Daſein; Bramah ſelbſt ſchuf dreißig Raginit's 
Nebentonarten). Schon dieſerhalb iſt und war Muſik bei den 
Indiern Götterdienſt, blieb im Alleinbeſitz der Prieſter und war 
jo unwandelbaren, heiligen Geſetzen unterworfen, daß die ge⸗ 
ringſte Veränderung an ihr als Entheiligung des gottesdienſt⸗ 


lichen Ritus und Beleidigung der Götter galt, woraus ſich auch 


erklärt, daß ſich die Muſik hier, wie bei den Chineſen, Jahr- 
tauſende in gleicher Weiſe, auf derſelben Stufe erhielt, wenn 
auch ſeit der Zeit der größeren Bekanntſchaft Indiens mit den 
anderen Ländern, ſowie des Einfluſſes des Muhamedanismus 
600 n. Chr.) viele Reformen auch in die Muſik Indiens Eingang 
gefunden haben mögen. Ueber das Weſen der Muſik geben 
uns verſchiedene ältere und neuere Schriften Aufſchluß. Dieſe 
Schriften find z. B.: Ragarnava („der See der Leidenſchaf⸗ 
ten“), Sabhavinöda (,Ergötzung der Geſellſchaften“), Raga- 
derpana („Spiegel der Tonleitern“), Sangita-derpan (, Spiegel 
der Melodien“), Ragavibo-dha („Lehre der muſikaliſchen Ton⸗ 
leitern« von Soma), Narayan, Damodora, Ratnacara von 
Sarnga-deva) u. a. Jedes derſelben beſteht aus drei Ab⸗ 
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ſchnitten, in denen von Gana (Geſang), Vadya (Saiten⸗In⸗ 
ſtrumental⸗] Spiel) und Nritya (Tanzkunſt und theatraliſches 
(Schauſpiel) gehandelt wird. 

35. Was lehrt die indiſche Muſik⸗Theorie? 

Alle bei der indiſchen Muſik verwendeten Töne liegen in— 
nerhalb der menſchlichen Stimme und hat dieſer Tönecomplex 
NMahasvaragrama) den Umfang dreier Octaven (Svaragräma). 
Sede Octave wird in fieben größere (Svara) und zweiundzwan⸗ 
zig kleinere Theile (Sruti) zerlegt. Die Namen der ſieben grö— 
ßeren, in der Praxis verwertheten Töne find: Shadrja, Ri- 
‘shabba, Gandhara, Madhyama, Panchama, Dhaivata und 


| 


6) Fa Nishada, von denen im Gebrauch nur 


Sa Tibra. . die Anfangsſilben zur Bezeichnung der 
| Kümüdvati Töne dienen, ähnlich unſerer Solmi⸗ 
Munda fation; alfo: sa, ri, ga, ma, pa, 
Schandoria | dha und ni, wobei als bemerfens- 


Ri | Dayavati . werthe Erſcheinung hervorgehoben zu 
Renjani werden verdient, daß die fett gedruckten 
Retika mit Silben der Bocedifation des Hub. 


Ga | Rudri . D Waelrant (+ 1595) übereinſtimmen: 
Krodha Bo ce di ga la ma ni, Die Namen 

Ma Rajika. der 22 Sruti’s werden abweichend an⸗ 
Prasarani gegeben; vier von ihnen bilden einen 
Priti großen Ganzton, drei einen kleinen 
Marjani Ganzton und zwei das mit unferen hal- 

Pa |Zirti . 0 ben Tönen identiſche Intervall. Beiſte⸗ 
Rakta hende Tabelle mag das Verhältniß bei- 
Dipari der Tonreihen zu einander veranfdau- 
Alapini lichen: Außerdem bildete man durch ver- 


Dha| Madanti ) ſchiedene Zuſammenſtellung der Sru— 
Rohini = ff ti's verſchiedene Tonreihen, indem vom 
Ramya erſten zum zweiten Tone (Swara) mehr 

opta 0 oder weniger Sruti's genommen wur⸗ 
Käbiri f den u. f. f., und auch die Anzahl der 

Sa |Tibra . . 0 Swara's verringerte. Die Zahl dieſer 

. Tonreihen wird auf 960 angegeben, 

TN} man fagt von ihnen, daß fie noch „wie 
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die Wellen im See“ vermehrt werden könnten; 36 davon waren 
aber nur wirklich im Gebrauch, von denen ſechs wieder Hauptton⸗ 
reihen (Raga's) waren: Bhayrava, Sriraga, Malava, Hindola, 
Dipala und Megha, zu Ehren der ſechs Söhne des Bramah 
und der Saravati fo genannt, denen fünf Tonreihen (Ra- 
gina's) unterſtanden, welche die Namen von Nymphen führ⸗ 
ten. Die oben mitgetheilte Tonreihe iſt. die indiſch Sriraga ge⸗ 
nannte, die z. B. folgende Unter-Lonarten (Ragina's) hatte: 
Malavrasi, Maravi, Dhanyasi, Vasanti und A’saveri. 
Ueber den Rhythmus ſei bemerkt, daß er beim Anſchluß des 
Tones an das Wort von letzterem zwar beſtimmt wurde, aber 
im Allgemeinen ſo frei wie nur irgend möglich war. Harmo⸗ 
nie, einen vielſtimmigen Geſang, kannte man nicht, dafür aber 
hatte man Beſtimmungen für den Werth und den Vortrag 
der Noten und zwar durch Worte, die man über oder unter 
die Noten ſchrieb. So: istaud — langſam, ro = ſchnell, 
Gusht = „„ Jumbaun = Triller, Thurrah = Doppeltril⸗ 
ler, in etwas langſamer Ausführung, Kashedz gezogen, ge- 
ſchleift und Teep oder Kopaulee = 8% alta. Die Melodie⸗ 
gattungen theilen ſich in vier Arten: Rekhtahs, Teranas, 
Tuppahs und Ragnys, von denen die Rekhtahs wegen ihres 
leichten, fließenden Stils die beliebteſten ſind; die Teranas 
wurden nur von Männern geſungen und kommen an Charakter 
den vorigen am nächſten; die Tuppahs ſind ihrem Charakter 
nach theils naiv ſcherzhaft, theils tief ſchwermüthig, während 
die Ragnys mehr rhapſodiſch, freier, leidenſchaftlicher Erguß 
aufgeregter Gefühle find. In der Muſikbeilage 4 a und b 
theilen wir zwei der älteſten indiſchen Geſänge mit. 
Muſikbeilage Nr. 4 a. 


‘as raſch. Früblingstied auf Kriſhna. 
. 


SSS SS 


Gio-te me gre- . 0 kien mera kalnä partnes 
Sehr langſam. Geſchwinder. 


35. 


bo - o — ioe be- nä pia - che dechene, 


roe ie ON ee te see Se 
= \ 
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Sehr langſam. 


ge Sp Sy Sat 


ka- ro- ne 50 piitche do-o - r 
| yo raſch. 
Spee oie ele “ia 7 7 2 zoe 
| fu-me-re ausser laaghe ret gio-sa pa- pli-a 


| Aeußerſt ſchnell. 


SS — e Sps! 


kar- te soor sab 8 5 a- na mel-kar 
. raſch. 
Gi Sees eee 
hoo-ra kel-ly hor- ra, hor-ra, ho-o - ue 
piunissimo 


SS 


tu-me-ra aus-ser lagher at. 


Muſikbeilage Nr. 4 b. 


Andantino. 


. D e 0 
33 A — 4 —— — 7 
4 JJ... 
La li ta la van-ga-la, ta pe- ri si la na, 


fie» 9 » » N 
ai sal — 
5 . e y j goo 


se-la-mi,mala-ya.sa mi re vi-ha ra ti ni-ca-ra-ca 


Be 5 . = ote fae 5 . 7 5 8 


ram-bi ta, co-ci-la, cu-ji-ta cun-ja- cu ti - re 
917 7 85 * 2 0 =N 
2 = a a 
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9 
vi ha ra ti he ri ri ha Sa- ra sa va San-ten 
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36. Welche Inſtru⸗ 


mente haben die In⸗ 


dier? 

Auch die Indier 
haben Saiten⸗, Blaſe⸗ 
und Schlag -⸗Inſtru⸗ 
mente. Das belieb⸗ 


teſte, gleicſam Natio⸗ 


nal⸗Inſtrument iſt die 
Vina (ſ. Fig. 13). 


Der Körper (a) des In⸗ 


ſtruments beſteht aus 
Bambusrohr und iſt 
einen reichlichen Meter 
lang; an demſelben iſt 


ein Griffbrett (ö = 
auf dem 


angebracht, 
19 Stege (e) hinter 
einander befeſtigt, von 
denen die auf den 
Saitenhalter (d) — 
der die Form eines 
Schwanenhalſes hat — 


1 


e 


83 2 
~ “a 1 „ 
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zu ſtehenden höher ſind, als die, welche ſich in der Nähe der 
Wirbel (e) befinden und welche mit Wachs befeſtigt ſind. Die 
Anzahl der Saiten iſt ſieben, von denen fünf über die Stege 
weg liegen, während von den zwei übrigen je eine (A—A) an 
der Seite befeſtigt iſt. Als Reſonanzkörper dienen zwei hohle 
Gourds (Kürbiſſe, 7), in denen eine Oeffnung (7) angebracht 
iſt. Die Saiten ſind zwei ſtählerne (rechts oben auf den Stegen 
er und fünf meſſingene; ſie geben folgende Töne an: 


von denen die mit x bezeichneten durch die leeren Saiten (A 
doppelt) und die übrigen durch die Stellung der Stege hervor- 


gebracht werden. Die beiden fehlenden Töne (8 und b) bekommt 
man durch ſchärferen Fingerdruck auf fis und a; der Ton iſt 
bei aller Fülle ein zarter. Beim Spielen wird das Inſtrument 
feſt an die linke Schulter gelehnt, ſo daß ein Gourd oben an 
der Schulter, der andere auf dem rechten Knie ruht. Vorzüglich 
werden der erſte und zweite Finger beider Hände zum Spielen 
gebraucht; der kleine Finger ſchlägt nur zuweilen eine Saite 
an, ſelten wird der Zeigefinger gebraucht, indem ſich die Hand 
ſehr ſchnell auf- und abwärts über das Griffbrett bewegt. Die 
zwei vorderen Finger der rechten Hand ſtecken außerdem noch in 
einer Metallkapſel, woran ſich an der Spitze eine elaſtiſche Feder 
von Metall befindet, die, wenn die Saiten ſtark erregt werden, 
einen hellen Nachklang, bei leiſerer Berührung aber einen an⸗ 
genehmen Ton geben. — Andere Saiten-Inſtrumente find: 
Magoudi eine Art Guitarre, Serinda ein dreiſaitiges und Ra- 
vanastron ein zweiſaitiges Geigen-Inſtrument. — Von Blaſe⸗ 
Inſtrumenten gebraucht man im Kriege die Trompeten Buri, 
Hombou und Tutare; bei Todtenfeierlichkeiten die poſaunen⸗ 
artige Tare und bei Tanz und Geſang die größeren und klei— 
neren Flöten: Nagassaran, Karna, Otou, Bilan, Cojel, 
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Turti, Matalan und Tal. Die ſogenannte Kriſhna⸗Flöte Ba- 
saree) iſt eine Schnabelflöte mit ſieben Löchern und das Tu- 
meri iſt eine Doppelflöte, welche in einem ausgehöhlten Gourd 
ſteckt, in dem außerdem noch ein Mundſtück zum Anblaſen an⸗ 
gebracht iſt. — Von Schlag-Inſtrumenten werden genannt: 
die Trommeln Udukai (die nur im Tempel gebraucht wird), 
Tamtam flach) und Dole (länglich), die hölzerne Pauke Na- 
guar und die Becken (Talan). 


37. Wie iſt der Tanz bei den Indiern beſchaffen? 
Auch bei ihnen hat der Tanz religiöſe und Vergnügungs⸗ 
zwecke und beſteht mehr aus mimiſchen und geringen körper⸗ 
lichen Bewegungen, als aus ſolchen im Kreiſe. Die Vergnü⸗ 
gungstänze werden namentlich durch junge, im Lande umher⸗ 
ziehende Mädchen (Bayaderen) cultivirt und ſind leidenſchaft⸗ 
lichen Charakters. Die begleitende Muſik wird durch die Vina, 
von Trommeln, Schellen, Glöckchen und der Talan hervorge⸗ 
bracht. 
38. Wie iſt die Muſik bei den Japaneſen? 

Die Muſik der Japaneſen iſt viel von der chineſiſchen be⸗ 
einflußt; ſie ſtammt ſogar von dieſer, nur daß ſie ſich mehr 
national⸗eigenthümlich entwickelt hat. Die Muſiker trennen 
ſich in geiſtliche Gagakkunin oder Gakkunin) und weltliche 
(Gehnin), außerdem gehören noch zu Letzteren die blinden 
Muſiker, die ſich wieder in zwei Abtheilungen ſondern, höhere 
(Kenggio) und niedere (Köto). Alle dieſe Titel können nur 
erkauft werden. Auch Frauen und Mädchen treiben Muſik, 
doch ſpielen dieſe nur eine ganz untergeordnete Rolle. — Die 
japaniſche Muſiktheorie erkennt wie die chineſiſche nur fünf Haupt⸗ 
töne, wie den Japaneſen überhaupt die Zahl fünf eine heilige 
iſt, die ſie in allen Kräften und Vorkommniſſen der Natur wie⸗ 
derfinden. Dieſe fünf Haupttöne (Goin) heißen: Kiu = Tem⸗ 
pel, Herr; She = Handel, Diener; Kaku = Horn, Bauer; 
Thsi Zeichen, materieller Gegenſtand und U = Feder, 
abſtracter Gegenſtand, fo daß Kiu den vornehmſten, den Haupt⸗ 
ton bedeutet, zu dem alle anderen nur in der Beziehung ſtehen, 
wie Secunde, Terz. Quinte ꝛc. zur Prim, der Tonica, von 
der ſie gleichſam alle abſtammen. Dieſe fünf Töne werden von 
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jedem beliebigen Tone (Klange) aus gerechnet, die man als dem 
Geräuſch des Windes in den zwölf Monaten entſtammt bezeich⸗ 
net und welche unſerer chromatiſchen Tonleiter entſprechen dürf⸗ 
ten. Dieſe in den zwölf Monaten dominirenden Töne (Klänge, 
Windgeräuſche) heißen: im December: Kô&shé, im Januar: 
‘Tairid, im Februar: Taisoku, im März: Kidsho, im April: 
Kossen, im Mai: Tschurio, im Juni: Suischin, im Juli: 
Ringsho, im Auguſt: Isoku, im September: Nanrio, im Oc⸗ 
tober: Buéki, und im November: Oshd. Um die Reihenfolge 
der Töne zu beſtimmen, zählt man von jedesmal einem der Mo⸗ 
nattöne acht Töne vorwärts (3. B. vom März angefangen bis 
October) und dann wieder ſechs Monate rückwärts (z. B. Oe- 
tober, September bis Mai), wodurch alſo, wenn der Ton des 
Monats Mai Kiu ift, dann der des October Sho, der des Mai 
Kaku, u. ſ. f. Dazu kommen noch fünf Nebentöne, fo daß im⸗ 
mer zwei Monattöne in jeder Tonreihe übrig bleiben. Dieſer 
aſtronomiſchen Methode der Muſik-Theorie ſteht noch eine ma⸗ 
thematiſche gegenüber, wonach man die Töne einer Tonreihe 
folgendermaßen beſtimmt: nimmt man z. B. für Kiu die Zahl 81 
als Einheit an, fo findet man den Ton Sho, indem man dieſe 
Zahl mit drei dividirt und den Quotient von jener Zahl ab- 
zieht, wodurch man 54 erhält, welche Sho iff; darauf wird 54 
mit drei dividirt und dieſer neue Quotient (alſo 18) der 54 
zugezählt, wodurch man 72 oder den Ton Kaku erhält; dieſe 
Operation führt man abwechſelnd durch. Dieſe Theorie der 
Muſik wird jedoch nur von den gebildeten Muſikern ſtudirt, 
während auch dort das Gros der Muſikanten, wie bei uns, 
Alles nach dem Gehör ſpielt, ſich die Inſtrumente ſtimmt ꝛc. 
Die Notation geſchieht von oben nach unten, der Text ſteht links 
davon, während andere Zeichen, z. B. über Werth ꝛc. der Noten, 
theils links, theils rechts zu ſtehen kommen; ſo iſt das Zeichen 


für die tiefere Octave ©) für die zweittiefere: J 


für die halben Noten: und für die Viertelnoten: DEN — 


Die Inſtrumente der Japaneſen find auch: Saiten⸗, Blaſe- und 
Schlag⸗Inſtrumente. Die zur Ausführung der geiſtlichen Muſit 
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werden Kakkuki, reine Inſtrumente genannt; dazu gehören die 
Saiten⸗Inſtrumente: Lamatono-Koto (oder Wanggong) mit 
ſechs und Söno-Koto mit dreizehn Saiten, ferner die vierſaitige 
Biwa, welche die Geſtalt einer langdurchſchnittenen Birne hat 
und der Guitarre ähnlich iſt, wie auch die Koto-Inſtrumente, 
deren Saiten (aus Seide gefertigt und durch Wachs gezogen) 
mit einem aus Holz, Horn, Schildpatt oder Elfenbein gemachten 
beilförmigen Schläger (Batsi) berührt werden; ferner die Blaſe⸗ 
Inſtrumente: Shd (aus Holz) und Hidschiriki (aus Bambus) 
als doppel- und mehrrohrige Flöten, und Otheki, die chineſiſche, 
Komafuye, die koreaniſche und Kangurafuye, die alt⸗japaniſche 
(einrohrige) Flöte, und die Schlag-Inſtrumente: Taikd, die 
große Trommel, Pauke, die kleinen mit Holzſtäbchen geſchla⸗ 
genen Trommeln: Kakko und Sanno tsadsemi, ſowie die Be⸗ 
ckenart Sbôko und die Holzklapper: Shaku Bioshi. — Die 
zur weltlichen Muſik gebrauchten, nicht reinen Inſtrumente ſind 
ebenfalls Gaiten + Snftrumente: Kiu-Koto mit 25 und 50 
Saiten, die zweiſaitige Idsumo-Koto und die einſaitige Summa- 
Koto, die harfenähnliche vierſaitige Samiseng (1,02 Meter 
lang) mit drei Saiten und die violinähnliche Kokiu (69,5 Cen⸗ 
timeter lang) mit vier Saiten (f b es es geſtimmt); die Sa- 
miseng wird mit dem Batsi, die Kokiu mit dem Kiu (Bogen 
mit Pferdehaar beſpannt) geſpielt; die Combination beider In⸗ 
ſtrumente heißt Sankioku. Nicht reine Blaſe-Inſtrumente ſind 
verſchiedene Flöten, und Schlag-Inſtrumente: die große Trom⸗ 
mel (Taiko), zwei kleine Trommeln (Tsudsumi), von denen 
die eine auf der linken Schulter und die andere auf dem Schoß 
liegt und die beide mit den Fingern geſchlagen werden, und ver⸗ 
ſchiedene Klappern. 


| Zweiter Theil. 
Die Periode der chriſtlichenn Nuſi. 


Viertes Rapitel. 
Die Muſik in den erſten chriſtlichen Zeiten. 


39. Wie war die Muſik bei den erſten Chriſten beſchaffen? 

Ueber die wirkliche Beſchaffenheit der Muſik bei den erſten 
Chriſten fehlen alle poſitiven Anhalte und gehen darum auch 
die Anſichten darüber auseinander, indem man es theils nicht 
für wahrſcheinlich hält, daß ſie bei ihrem Abſcheu gegen alles 
Heidniſche und bei ihrer Abſonderung von den Juden ſich grie⸗ 
chiſcher oder jüdiſcher Melodien bedient hätten, während man 
anderſeits gerade dazu berechtigt iſt, einen Einfluß der hebräi⸗ 
ſchen Muſik anzunehmen. Chriſtus war nicht gekommen, das 
Geſetz und die Propheten aufzuheben, ſondern zu erfüllen, 
ſtimmte er doch auch ſelbſt beim letzten Abendmahl den Lobge— 
ſang an (Matthäus 26, 30) und ſchreibt doch der Apoſtel Pau⸗ 
lus an die Koloſſer (3, 16): „Lehret und ermahnet einander 
mit Pſalmen und Lobliedern und geiſtlichen Geſängen, und fin 
get Gott freudig in eurem Herzen“ und an die Epheſer (5, 19) : 
| „Und redet mit einander in Pfalmen und Lobgeſängen umd geift- 
lichen Liedern“. Daß aber die Apoſtel darauf ausgegangen 
wären, eine neue chriſtliche Muſik-Kunſt im Gegenſatz zu der 
alten heidniſch-griechiſchen und hebräiſchen zu ſchaffen, läßt 
ſich doch wol nicht gut annehmen. Wie man die Pfalmenterte 
ohne Skrupel in den Gottesdienſt aufnahm und aufnehmen 
konnte, fo war dies auch mit den dazu gehörigen Weiſen der 
Fall; waren doch beide ein Ganzes, unzertrennlich, Eines 
das Andere bedingend. Dazu kam noch, daß dieſe Geſänge 
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ins Fleiſch und Blut der zumciſt aus dem Judenthum bekehrten 
Chriſten übergegangen waren, daß dieſe ſo zu ſagen an ihnen groß 
geworden, weshalb ſich auch von vornherein die ganze Gemeinde 
an ihnen betheiligen konnte, um ſo eher, als es nur kurze Phra⸗ 
fen waren, die ſich in jeder Strophe des Pſalmes wiederhol- 
ten und worauf den Text ſyllabiſirend, recitatoriſch geſungen 
wurde, wie fid nach dem in der katholiſchen Kirche noch ge- 
bräuchlichen Pſalmodiren nicht mit Unrecht vermuthen läßt. Bei 
der weiteren Ausbreitung des Chriſtenthums und der nicht ab— 
zuweiſenden Aufnahme von Heiden machten ſich auch Elemente 
von dort in jeder Beziehung, auch in der Muſik, geltend: nach 
dem Muſter ihrer alten Götterhymnen wurden nun Hymnen 
zum Preiſe des einzig wahren Gottes gedichtet und bei dem 
heil. Opfer geſungen. Wir haben alſo zweierlei Arten Geſänge 
zu unterſcheiden: den recitativiſchen Pfalmen- oder Profage- 
ſang und den oratoriſchen Hymnen- oder Strophengeſang. Da 
der Geſang ohne jede Begleitung von Inſtrumenten ausgeführt 
wurde — wenigſtens ſpricht Nichts für letztere und Clemens 
Alexandrinus (geft. 220) ſagt ausdrücklich: „Wir gebrau⸗ 
chen ein einziges Inſtrument: das Wort des Friedens, mit dem 
wir Gott verehren, nicht aber das alte Pſalterium, die Pauken, 
Trompeten und Flöten“ — ſo war es nothwendig, daß einzelne 
Sangeskundigere die Gemeinde führten, ihr vorſangen; man 
nannte ſie Cantores. So berichtet der Schriftſteller Euſebius, 
daß fic) Einer aus der Mitte erhebe und den Vers eines Pſal— 
mes ſinge, worauf ihm die Menge antworte. Auch ſchreiben 
die „apoſtoliſchen Conſtitutionen“, welche Clemens Roma— 
nus, einen Schüler des heil. Paulus, zum Verfaſſer haben 
ſollen, daß das Volk, nachdem ein Sänger einen Pſalm geſun⸗ 
gen, am Schluß in den Geſang einfalle und mit Kyrie elei- 
son antworte. 


40. Hatten die Chriſten ein eigenthümliches Tongeſchlecht? 


Wie ſich aus dem eben Geſagten erſehen läßt, ſchloß ſich 
der chriſtliche Geſang an den hebräiſchen und griechiſchen an, 
doch muß angenommen werden, daß ſich griechiſche Harmonik 
und Rhythmik immer mehr geltend machten. Denn Clemens 
Alexandrinus ſpricht in ſeinen Schriften (»Paedagogus c) 
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von den griechiſchen Klanggeſchlechtern (diatoniſch, chromatiſch 
und enharmoniſch) und einigen Tonarten. z. B. der doriſchen. 
phrygiſchen u. a., wie er auch mehrere Male den Rhythmus 
der Geſänge erwähnt. Im chriſtlichen Kirchengeſange will 
er aber nicht Alles davon angewandt wiſſen, eifert ſogar hef— 
itg gegen das chromatiſche Geſchlecht, „das den Sinn ver— 
weichliche und ſich mehr für den Liebesgeſang eigne“, ſowie 
gegen gewiſſe ſchlüpfrige, elende Rhythmen und Schnörkeleien 
im Geſange. Dafür redet er aber dem diatoniſchen Syſtem das 
Wort, beſonders der phrygiſchen und doriſchen Tonart, und 
nennt Alles, was die griechiſche Muſik Geſundes und Keuſches 
enthalte, für die chriſtliche Kirchenmuſik erſprießlich. 


41. Wer waren die hauptſächlichſten Beförderer des chriſtlichen 
Geſanges? 

Außer dem genannten Clemens von Alexandrien, von dem 
der älteſte bekannte Kirchenhymnus fein ſoll, wird Ignatius, 
Biſchof von Antiochien (geſt. 116 unter Trajan in Rom) als 
Derjenige erwähnt, welcher die Wechſelgeſänge (Antiphonien) 
eingeführt haben ſoll. Das meiſte Verdienſt aber um die chriſt— 
liche Muſik im Occident erwarb ſich der heil. Ambroſius, 
Biſchof von Mailand (333 — 397), während im Orient der heil. 
Baſilius d. Gr. (geſt. 379), Biſchof von Cäſarea in Cap⸗ 
padocien, und der heil. Athanaſius, Patriarch von Aley- 
andria (geſt. 373), in gleichem Sinne wirkten. 

42. Welche Verdienſte erwarb ſich der heil. Ambroſius? 

Nachdem ſich mit der Zeit die griechiſche Harmonik und der 
griechiſche Rhythmus immer mehr Einfluß auf die chriſtliche 
Muſik — die ihre Beſtimmung nur in der und für die Kirche 
hatte — verſchaffte und ſich, wie ſchon erwähnt, auch einzelne 
Tonreihen der griechiſchen Muſik hier geltend machten, fo daß 
wol nach und nach ſchon ein beſtimmtes Syſtem ſich herausge— 
arbeitet haben mochte, machte ſich auch im Abendlande für den 
Hriftliden Geſang zunächſt die Aufnahme eines ſolchen, dann 
aber auch die Reform deſſelben nothwendig. Exiſtirten doch 
auch ſchon Geſangſchulen, die wol aber mehr Uebungs- als 
Lehrſchulen waren; fo errichtete Papſt Sylveſter J. 314 — 
$35 Papſt) eine „Singſchule“, und „bei den Stationen, Pro- 
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ceffionen und an den einzelnen Feſttagen der Kirche kamen die 
Sänger nun zuſammen und ſangen die Ritualgeſänge und feſt⸗ 
lichen Meſſen“. Zunächſt wol nur ſpeciell für ſeine Divcefe 
Mailand, reformirte der heil. Ambroſius den Kirchengeſang, 
ſtellte vier Tonreihen: 


D E F GAH C 
E FG A H PD. R 
F G A H D E F 
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zur Benützung für denſelben auf, die ihre Verwandtſchaft mit 
den griechiſchen Tonreihen nicht verläugnen, führte für die 
Gemeinden den recitativiſchen Proſageſang, die Pſalmodie, ein, 
welche früher nur von Einzelnen geſungen worden zu fein 
ſcheint, wie er auch dem metriſchen Hymnengeſang Geltung 
und Stelle im Gottesdienſt verſchaffte. Er war ſogar ſelbſt 
Dichter, vielleicht auch Componiſt mehrerer Hymnen, von 
denen der heil. Aug uſtin (Biſchof zu Hippo, lebte 354 — 
430, gab ſechs Bücher »de Musica« heraus, welche für die 
Kenntniß der rhythmiſchen und metriſchen Verhältniſſe jener 
Zeit von großer Wichtigkeit find), fein Freund und Schüler, 
drei erwähnt: »Aeterna rerum conditor«, Jam surgit hora 
tertia« und Deus creator omniuma, die fo wie einige andere 
ihm zugeſchriebene (»Veni redemptor gentium«, »Splendor 
paternae gloriae«, »O lux beata trinitas noch im Gebrauch 
der katholiſchen Kirche find und von denen der Hymnus: »Veni 
redemptor« von Luther als „Nun komm der Heiden Heiland“ 
überſetzt wurde. Nach Ambroſius hat auch der berühmte Hym⸗ 
nus: »Te Deum laudamus« (deutſch: „Herr Gott, dich loben 
wir“ [von Luther] oder Großer Gott, wir loben dich) den Naz 
men: „Ambroſianiſcher Lobgeſang“. Daß er ihn aber mit dem 
heil. Auguſtin in heiliger Begeiſterung erfunden habe, wie die 
Legende erzählt, dürfte als fälſchlich nachgewieſen ſein, es iſt 
vielmehr anzunehmen, daß dieſer Hymnus viel früheren grie- 
chiſchen Hymnen nachgedichtet, oder vielleicht von Ambroſius 
ins Lateiniſche umgedichtet wurde und derſelbe ſo durch ihn in 
Gebrauch bei den abendländiſchen Chriſten kam. Auch die noch 
in der katholiſchen Kirche gebräuchliche alte gregorianiſche Melo⸗ 
die, deren Anfang ſo heißt: 
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Te De um lau da — mus 


kann nicht von Ambroſius herrühren, da die ihr theilweiſe mit 
zu Grunde liegende vierte (plagale) Kirchentonart damals noch 
nicht im Gebrauch war. 


Finltes Kapitel. 
Papſt Gregor d. Gr. und der gregorianiſche Geſang. 


43. Welche Verdienſte erwarb ſich Gregor d. Gr. um die 
Weiterentwickelung der Muſik? 

Während ſich faſt gleichzeitig mit Ambroſius der heil. Hila— 
rius (ftarb als Biſchof von Poitiers 368) ebenfalls Verdienſte 
um Einführung des Hymnengeſanges in der abendländiſchen 
Kirche (ſpeciell Frankreich) und als Hymnendichter (z. B. »Lu- 
cis largitor splendidec) erwarb, zeichneten ſich ſpäter nament— 
lich aus: Coelius Sedulius (um 420), von dem der Hym⸗ 
nus: »Tu solus ortus cardine« herrührt, und Fortunatus 
(um 600), dem die Hymnen: »Pange lingua gloriosic, 
»Vexilla regis prodeunt (, » Salva festa dies ( u. a. zuge⸗ 
ſchrieben werden. Außerdem ſei auch noch der große Philoſoph 
Anicius Manlius Torquat. Sever. Boetius (geb. um 
470, hingerichtet 524) mit ſeinen fünf Büchern »De musica 
erwähnt (Ausgabe von Glarean. Baſel 1570 und deutſch von 
Dr. O. Paul. Leipzig 1870), welche ihn vorzugsweiſe „als 
gelehrter Redactor der muſikaliſchen Theorien und Sätze eines 
Pythagoras, Ariſtoxenos, Nikomachos, Ptolomäos u. A.“ er⸗ 
ſcheinen laſſen, aus denen das ganze Mittelalter ſeine muſika⸗ 
liſchen Kenntniſſe ſchöpfte und auf welchen die ganze mittel- 
alterliche Kunſtanſchauung baſirte. Wenn ſich nun ſo die 
Muſik praktiſch und theoretiſch immer mehr erweiterte, war 
es auch natürlich, daß man mit der Zeit neuen Tonreihen Auf⸗ 
nahme geſtattete. Aber auch der Willkür mag viel überlaſſen. 
geweſen und anheimgefallen ſein, bis Gregor d. Gr. (geb. 
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540, Papſt: 590—604) bei ſeiner gründlichen Reform und 
Feſtſtellung der römiſchen Liturgie (welche im Weſentlichen noch 
heute ſo beſteht) auch die Muſik einer ſolchen unterwarf. Wie 
er namentlich der heil. Meſſe ihre beſtimmte Ordnung gab, ſo 
beſtimmte er auch genau die vom Prieſter und der Gemeinde 
dabei vorzutragenden Geſänge, ließ die vorhandenen ſammeln 
und verfaßte neue. So werden ihm die Hymnen: »Primo 
dierum omniumc«, »Ecce jam noctis«, »Audi benigne con- 
ditor«, »Rex Christe factor omnium«, »Te lucis ante termi- 
nume und von Einzelnen der Pfingſthymnus: »Veni creator 
spiritus zugeſchrieben. Er mag jedoch nicht blos dieſe Ge— 
ſänge geſammelt, ſondern ſie auch hauptſächlich umgearbeitet 
haben, da ſich von nun an der Ambroſianiſche und Grego— 
rianiſche Kirchengeſang ſchroff gegenüberſtanden, und der er⸗ 
ſtere ſogar, um vollſtändige Einheit auch darin in die Kirche zu 
bringen, von weltlichen Machthabern durch Gewaltmittel be- 
ſeitigt wurde, wie z. B. Karl d. Gr. (geſt. 814) die Ambro⸗ 
ſianiſchen Ritualbücher durch Feuer vernichten ließ. Bei ſeiner 
gewiß nicht zu läugnenden orientaliſchen Abſtammung wies der 
Ambroſianiſche Geſang nach verſchiedenen Berichten vielfach die 
Halbtönigkeit und raſche Figuren⸗Schnörkel auf, was nun Alles 
dem einfachen, prunkloſen gregorianiſchen Geſange, der nur 
auf der Diatonik beruhte, weichen mußte. „Der heil. Grego- 
rius war auch bedacht, ſeine Singweiſe durch lebendigen Unter⸗ 
richt auszubreiten er ſtiftete in Rom eine Singſchule. welcher 
er die nöthigen Einkünfte zuwies und zwei anſehnliche Gebäude 
einräumte, eines an den Stufen der Peterbaſilica, das andere 
beim Lateran. Dort lehrte er auch wol ſelbſt; man wies als 
Reliquie ſein Ruhebett, von dem aus er lehrte, und die Geiſ— 
ſel, mit welcher er die Knaben bedrohte, wenn ſie es während 
des Unterrichts an gebührender Aufmerkſamkeit fehlen ließen. 
Das Antiphonar (die Sammlung der Gefange) ſelbſt wurde 
bei St. Peter neben dem Altar mit einer Kette befeſtigt, es 
ſollte hinfort als Regulativ für allen Kirchengeſang dienen und 
jede vorkommende Abweichung demnach berichtigt werden.“ Eine 
bedeutungsvolle Neuerung machte Gregor d. Gr. noch da— 
durch, daß er die griechiſchen Benennungen der Töne beſeitigte 
und dafür die erſten ſieben Buchſtaben des lateiniſchen Alpha⸗ 
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bets: A B O D E F G anwendete, wodurch nun das Sy⸗ 
ſtem der Octavengattungen erſt vollkommen zur Anwendung 
kam, da jede Octavenreihe dieſelben Buchſtaben wiederholte. 


44. Wie geſtaltete ſich das Gregorianiſche Syſtem? 
Die ſchon erwähnten vier Ambroſianiſchen Tonreihen: 
D — D, E — E, F — F und 6 — G beſtanden aus der 
charakteriſtiſchen Zuſammenſtellung einer Quinte und Quarte, 


A Ea pte a 
mma: B E FG A H CD, EF GA ACD £ 
u. ſ. f. Jeder dtefer Tonreihen lag zwar die Bewegung, das 
Streben nach der Dominante (A —H—C—D) inne, doch 
fand der Zug darin keine Befriedigung, drängte vielmehr immer 
wieder nach dem Haupttone, der Tonica, zurück. Sie waren 
und blieben daher auch die Haupttonreihen, die Toni authen- 
tici, die ihrer Reihenfolge wegen auch mit Tonus protus 


(primus, der Erſte): D — D, T. deuterus (secundus, der 


Zweite): E — E, T. tritus (tertius, der Dritte): F — F 
und T. tetrardus (quartus, der Vierte): G — G bezeichnet 
wurden. Die vier neuen, von Gregor d. Gr. feſtgeſtellten 
Tonreihen entſtanden dadurch, daß man die Oberquarte der 
authentiſchen Tonreihen unter dem Ausgangston der Ton⸗ 


„ a ee ae 
reihe anfügte, fo daß aus dem Tonus protus: DEFGAHCD 


5 2 ˙—— —— —-—-—0 
die neue Tonreihe: 4 H C DE F G A, aus dem Tonus 
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deuterus die neue Tonreihe: H C DE F G A H, aus 
f N 8 8 . „ —— 
dem T. tritus die neue Tonreihe: CDE FG A H C und 


5 6 fA 
aus dem T. tetrardus die neue Tonreihe: DEF GAHCD 


entſtand, welche man die Toni plagali (ſeitwärtigen, ſchie— 
fen) nannte. Dieſe hatten nun zwar einen andern Anfangs- 
ton, ihr Schwerpunkt lag aber in demſelben Tone wie bei den 
ihnen entſprechenden authentiſchen Tonreihen, wodurch ſie eine 
gewiſſe ſchwankende, unſichere Färbung annahmen, da gegen 
dieſen Hauptton der Anfangston ſich immer noch auffällig ge— 
nug machte. Die Abſtammung von den authentiſchen Tonrei⸗ 
hen wurde bei den neuen auch durch die Namen gekennzeichnet; 
ſie hießen: Plagi proti, Pl. deuteri, Pl. triti und Pl. tetrar- 
di. Später nannte man ſie einfacher die acht Kirchentöne und 
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a . 
wenn wir ſtatt unſeres jetzt gebräuchlichen H das gregoriani⸗ 
ſche B ſetzen, ſo ergeben ſich folgende acht Tonreihen: 
4 . „„ T. 
1. Ton: Modus authent. Protus): DE F GAB CD. 
— ——— 
„Ton: Modus plagal. (Pl. proti): A B C E F G A. 
. .. 
Ton: Modus authent. Deuterus): E F GAB OD E. 
„PTT 
Ton: Modus plagal. Pl. deuteri): B C DE F GAB. 
2 ... ae 
Ton: Modus authent. (Tritus): F GAB CD E F. 
„„ pe eee 
Ton: Modus plagal. (Pl. triti): CDE FG AB G. 
SS SS el 
Ton: Modus authent. (Tetrardus): GA BC DEF G. 
ae ee 
Ton: Modus plagal. Pl. tetrardi): DEF AB OCD. 
In Betreff des B iſt zu bemerken, daß wenn es beim 
Gebrauch in unmittelbare Berührung mit F kam, ſo wurde 
das B- H durch das b rotundum (5) erniedrigt und es 
hieß B- mollum, während es ſonſt B-durum oder B- qua- 
dratum (unſer H) hieß; Dur und Moll hatten alſo eine ganz 
andere Bedeutung als bei uns. Auf dieſen acht Tonreihen be- 
ruhen auch die ſogenannten Pſalmtöne, die darum auch bis in 
dieſe Zeit zurückzuführen ſind und über welche noch etwas Aus— 
führlicheres geſagt ſei. 
45. Was find die Pſalmtöne? 


Die Pſalmtöne find neun Melodien, nach welchen noch 
heut die Pſalmen in der katholiſchen Kirche geſungen werden, 
von denen acht die gebräuchlichſten ſind und einer der Tonus 
peregrinus vel mixtus der fremde oder gemiſchte Ton) heißt 
und nur zu dem ſonntäglichen Vesperpſalm: »In exitu Israél« 
(Pj. 113) gebräuchlich iſt. Dieſe acht Pſalmtöne beruhen auf 
den acht gregorianiſchen Tonreihen, fo daß der erſte Pſalmton 
der erſten gregorianiſchen Tonreihe, der zweite Pſalmton der 
zweiten gregorianiſchen Tonreihe u. f. f. entſpricht, während der 
Tonus peregrinus (auch irregularis) eine Miſchung der erſten 
und achten Tonreihe iſt. Wie bei den Tonreihen iſt auch bei 
den Pſalmtönen die Schluß- oder Finalnote von charakteriſti⸗ 
ſcher Bedeutung, und iſt für den erſten und zweiten Ton dieſe 
D, beim dritten und vierten: E, beim fünften und ſechsten: F, 
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beim fiebenten und achten: G. Der meiſt vorkommende, fos 
genannte herrſchende Ton heißt die Dominante und iſt dieſe 
beim erſten Ton A, beim zweiten Ton F, beim dritten Ton C, 
beim vierten Ton: A, beim fünften Ton: C, beim ſechsten Ton: 
A, beim ſiebenten Ton: D und beim achten Ton: O. Den 
Pſalmen geht immer ein Choral, eine Strophe voraus, welche 
Antiphone heißt; die Finalnote derſelben iſt die beſtimmende 
Finalnote für den Pſalmton, der jedoch zuweilen eine andere 
Finalnote hat. Iſt alſo z. B. die Finalnote der Antiphon D, 
die Dominante F, dann iſt es der zweite Pſalmton, iſt die Fi— 
nalnote der Antiphon F und die Dominante C, dann iſt es der 
fünfte Pſalmton u. ſ. f. Die Pſalmtöne find nur die Ton- 
weiſen für eine Strophe der Pſalmen und werden für die fol- 
genden immer wiederholt, z. B. Ton 1. 


9. 
——= ae = penne = 
ee ——— — eo 
Di-xit Dominus Domi-no me-o: sede a dextris me - is 
Do-nec ponam i-ni-mi-cos tuos : scabellum pedum tuo-rum etc. 


(Ps. 109.) 

Weil dieſe noch im Gebrauch ſich befindenden Pſalmtöne 
nachweislich aus der gregorianiſchen Zeit oder gar noch 
von weit früher ſtammen, ſeien ſie hier noch vollſtändig mitge— 
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Daß die Noten in dieſen Beiſpielen keine relative Lange 
haben, ſondern ſich mehr nach der Silbenquantität richten müſ⸗ 
jen, fet hier noch bemerkt, ebenſo, daß den einzelnen Pſalm— 
tönen und mit ihnen den gregorianiſchen Tonreihen ein be— 
ſtimmter Charakter beigelegt wird, der ſich auch durch die ver— 
ſchiedene Anwendung einzelner Intervalle erklären läßt. So 
giebt der Meißner Cantor Wolfgang Figulus (Figulius, geſt. 
1593) folgende Charakteriſtik derſelben: primus hilaris (het- 
ter), secundus moestus (wehmüthig, betrübt), tertius auste- 
rus (herb), quartus blandus (ſchmeichelnd, angenehm), quin- 
tus jucundus (fröhlich, ergötzend), sextus mollis (weich, 
zart), septimus gravis (ſchwer, gewichtig), octavus modestus 
(mäßig, ruhig). Aehnliche Erklärungen geben auch Guido von 
Arezzo (geſt. 1050), Adam de Fulda (geft. um 1540) 
und Cardinal Bona (geft. 1674). N 


46. Welche anderen Geſänge beruhen noch auf den gregoria⸗ 
niſchen Tonreihen? 

Ueberhaupt unterſcheidet man zwei Gattungen gregoriani— 
ſcher Geſänge: Accentus und Concentus. Zu erſterem ge- 
hören die Weiſen, wonach die Epiſteln, Evangelien, Gebete, 
das Pater noster und die Präfation (Geſang in der heiligen 
Meſſe, der mit Sanctus, Sanctus, Sanctus etc. ſchließt) ge- 
ſungen werden, und die, wie die Pſalmtöne mehr recitativi⸗ 
ſchen Charakters, von geringem Tonumfange ſind, vielfach gar 
nur aus einem einzigen Tone beſtehen; es ſind die Geſänge, 
welche nur der Prieſter ſingt, während zum Concentus jene 
Geſänge gehören, welche von der Gemeinde geſungen werden, 
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meiſt auch einen größern Tonumfang haben und unter den 
Namen: Hymnen, Sequenzen, Reſponſorien begriffen find. 

47. Wie heißt der gregorianiſche Geſang auch noch? 

Er heißt auch Cantus choralis, weil er vielfach vom Chore, 
einer Sängerſchaar, aber auch, weil er ſtets im Chore, d. i. 
der Raum, in dem ſich in der Kirche die Prieſter aufhalten, vor— 
getragen wurde; Cantus firmus heißt er, weil er für alle Zei— 
ten als feſte, nie zu verändernde Norm beſtand, auch wol da— 
rum, weil er in den ſpäteren contrapunktiſchen Arbeiten vielfach 
als Baſis benutzt wurde, auf der ſich andere Stimmen erho— 
ben, die verändert wurden, während er immer derſelbe blieb; 
auch Cantus planus wurde dieſer Geſang in jener Zeit ge— 
nannt, indem bei dieſen Bearbeitungen ſeine Melodieglieder 
nur in gleichlangen Noten erſchienen, nicht aber deshalb, weil 
„alle Noten gleichen Zeitwerth“ hatten, denn das geſchah nur 
ausnahmsweiſe; Cantus romanus hieß er, weil er ſich von 
Rom aus überall hin verbreitete, und Cantus vetus zum Unter— 
ſchiede von dem neuen Menſuralgeſange. 

48. Spricht man aber nicht oft von zwölf oder vierzehn Kir⸗ 
chentonarten? 

Wenn man von zwölf oder vierzehn Kirchentonarten Ton— 
reihen) ſpricht, fo zählt man auch jene mit, die ſpäter entſtan⸗ 
den und von den Tönen A, H und C ausgingen und auch 
authentiſch und plagal gebildet wurden, und zwar: 9) 

2a pe ee FTT 
„% EG. 4, 10) PYG 4 C.D-z, ff) 
Se — — 22828 TT 
2 F G A HE O NEN 
2 . — Oa a 
13) CD EF G A H und 14)GAH CDERG. 
Davon waren nun die Reihen H—F—H und F—H—F 
wegen der verminderten Quinte und übermäßigen Quarte nicht 
im Gebrauch, fo daß alſo nur zwölf gebräuchliche Kirchen-Ton— 
reihen waren, die auch ſpäter wieder griechiſche Namen erhiel— 
ten. Und zwar die Tonreihe D-A-D: Dorius, A- D- A: 
Hypodorius, E- H- E: Phrygius, H- E- H: Hypophry- 
gius, F- C- F: Lydius, C- F- C: Hypolydius, G-D-G: 
Mixolydius, D- G- D: Hypomixolydius, A H A. 
Aeolius, E- A- E: Hypoäolius, C- G- C: Jonicus, 
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G-C-G: Hypojonicus, H-F-H: Hyperdolus und F-H-F: 
Hyperphrygius. Wann dieſe griechiſchen Namen zur Bezeich⸗ 
nung dieſer Tonreihen aufkamen, iſt nicht genau zu ſagen, doch 
wurden ſie ſchon vom Mönche Hermannus Contractus 
(1013 geb., geſt. 1054 in St. Gallen) und von Guido 
von Arezzo (geſt. 1050) gebraucht. 


49. Welche Notirungszeichen wandte Gregor d. Gr. an? 


Es wird ihm zwar allgemein die Einführung der Neumen 
zugeſchrieben, doch find wir der Meinung wie Ambros (Geſch. 
d. Muſik II, S. 69), welcher ſagt: „Der Grund, warum ſich 
Gregor der in mehr als einer Beziehung mangelhaften Ton⸗ 
ſchrift der Neumen bediente, muß wol in dem Umſtande ge⸗ 
ſucht werden, daß dieſe Notirungsart zu ſeiner Zeit bei den 
Sängern ſchon ſo völlig eingebürgert war, daß er ſich ihrer 
als einer bereits allgemein verſtändlichen Schreibweiſe unbe⸗ 
denklich bedienen konnte“. Die Neumen ſind gewiſſe Strichel⸗ 
chen, Häkchen, Punkte, Halbbogen, Schnörkel und verſchiedene 
andere Figuren, welche über den Worten ſtehen und das Stei⸗ 
gen und Fallen der Melodie durch ihre ſteigende oder ſich fen- 
kende Richtung andeuten. Sie machten urſprünglich gar nicht 
den Anſpruch, eine Tonſchrift zu fein, ſondern waren nur eine 
Gedächtnißhilfe für den Sänger, der ſeine Geſänge vollkom⸗ 
men auswendig im Kopfe haben mußte und ſie ſich nicht erſt 
aus den Schnörkeln herausbuchſtabiren ſollte, die auch in ihren 
unbeſtimmten Höheverhältniſſen dazu gar nicht angethan waren. 
Da gewiſſe Melodiewendungen in den verſchiedenen Geſängen 
immer wiederkehrten, erhielten die Zeichen dafür auch beſtimmte 
Namen, deren man eine große Menge kennt. Zur Probe ſeien 


* — I 
hier nur einzelne mitgetheilt: Gnomo, Poereclus, Virgula, 
uw “Ss 2 r F Gf 


Pandula, Gutturalis, Clinis, Quilisma, Astus, gon, u. 
v. a. Nach ihrer Bedeutung werden die Neumen in vier Claſ⸗ 
ſen eingetheilt und zwar 1) in die, welche einen einzelnen Ton 
bedecken, 2) die, welche in einem einzigen Zeichen zwei oder 
mehr Töne darſtellen, 3) ſolche, die beſondere Singmanie⸗ 
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ren bedeuten und 4) ſolche, die ganze Notenformeln bedeu⸗ 
ten. Bis ungefähr zu Ende des 10. Jahrhunderts wurden 
dieſe Zeichen ohne Linien über die Worte geſchrieben. Erſt 
dann fing man in Italien an, eine Linie zu ziehen, die man E 
oder C nannte und welche roth (F) oder gelb (C) war, und bei der 
nun die Zeichen drüber oder drunter zu ſtehen kamen, wodurch 
ſie erſt zur Bedeutung einer abſoluten Tonhöhe gelangten. 
Später fügte man eine zweite Linie hinzu, indem man beide 
Linien, die rothe und die gelbe, mit einander verband, wo durch die 
Bedeutung der Neumen noch klaver wurde, da die zwiſchen den 
beiden Linien befindlichen Zeichen nur G, A oder B bedeuten 
konnten. Durch Guido von Arezzo wurden die zwei Linien um 
noch zwei vermehrt, doch davon ſpäter. Hier ſei nur noch ein 
Beiſpiel, vom Pater Martini (1706 —1784) aus einem Miſ⸗ 
fale (Meßbuch) des 11. oder 12. Jahrhunderts entnommen, 
mitgetheilt, bei dem man ſich die obere Linie gelb, die untere 
roth gefärbt denken muß und dem die vermuthlich richtige Ent⸗ 
zifferung durch Pater Martini beigefügt iſt. 
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Fig. 14. Neumen. 
50. Wurden von den Chriſten auch Inſtrumente zur gottes⸗ 
dienſtlichen Muſik verwendet? 

Die Nachrichten, welche wir haben, laſſen die Anwendung 
muſikaliſcher Inſtrumente beim Gottesdienſte der erſten Chriſten 
im Allgemeinen ausgeſchloſſen ſein; doch mag bei einzelnen Ge⸗ 
meinden Inſtrumentalmuſik gebräuchlich geweſen ſein, da Euſe⸗ 
bius und Clemens Alexandrinus davon ſprechen, daß die Harfe 
und der Pſalter bei den Privatzuſammenkünften der erſten Chri⸗ 
ſten gebraucht wurden. Ebenſo ſollen feierliche Tänze bei den 
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erſten Chriſten während ihrer gottesdienſtlichen Zuſammenkünfte 
ſtattgefunden haben, das laſſen die ſpäteren und dringlichen 
Verbote mit größter Wahrſcheinlichkeit vermuthen; zur Zeit des 
heil. Auguſtinus ſcheinen ſie nicht mehr gebräuchlich geweſen zu 
ſein, da er ſie nirgends mehr erwähnt. Auch von den In⸗ 
ſtrumenten ſagt er nur, daß Das, was einſt das Geſchäft der 
Saitenſpielerinnen und ſchamloſen Frauen geweſen, nun für 
eine Ehre unter den chriſtlichen Jungfrauen und Matronen ge⸗ 
halten werde, ſo daß man ſogar Lehrmeiſter in dieſer Kunſt an⸗ 
nehme. Außerdem ſcheinen aber auch hin und wider Orgeln 
im Gebrauch geweſen zu ſein, denn ſchon früher waren ſie den 
Römern bekannt und ihre Einführung wird dem Papſt Vita⸗ 
lianus (657 — 678) wenn auch mit Unrecht zugeſchrieben, 
der ſich jedoch um den Kirchengeſang ſehr verdient gemacht hat. 
Zur Zeit der Karolinger (8. Jahrhundert) waren ſogar ſchon 
Orgeln in den Kirchen eingeführt, wenn auch dieſe weniger zu 
einem ſelbſtändigen Spiel als mehr dazu dienten, den Sän⸗ 
gern den richtigen Ton anzugeben, was auch daraus hervor- 
geht, daß die Taſten von bedeutender Breite waren und ge- 
ſchlagen werden mußten. Was die Gattung der Orgeln be— 
trifft, ſo mag noch bemerkt werden, daß es anfänglich Waſſer⸗ 
(hydrauliſche Orgeln waren, die aber ſpäter den Luft- (pneu⸗ 
matiſchen) Orgeln Platz machten, von denen ſchon Kaiſer 
Julian Apoftata (geft. 363) eine gehabt haben ſoll, weshalb 
auch jedenfalls die Nachricht falſch ſein wird, daß ſie erſt vom 
Kaiſer Theophilus (geſt. 842) erfunden fet. 


Sechstes Rapitel. 
Karl der Große. — Hucbald. 


51. Welche Fortſchritte machte die Muſik nach Gregor d. Gr.? 
Nachdem durch Gregor d. Gr. im Jahre 604 die Mönche 
Auguſtin und Mellitus nach England geſchickt worden 
waren, um das Chriſtenthum zu verbreiten, fand auch dort 
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der gregorianiſche Geſang Eingang und war die erſte Geſangs— 
ſchule in Kent, wo ſich auch um 660 der Biſchof Acca große 
Verdienſte um die Muſik erwarb, wie zu gleicher Zeit Biſchof 
Wilfried von Northumberland. Von England aus zogen 
das Chriſtenthum predigend Mönche nach Deutſchland, ſo 
Gallus, der Gründer des Kloſters St. Gallen in der Schweiz, 
(im Jahre 614, geft. 646) und fein Lehrer der heil. Colum- 
banus, der heil. Emmeran (geft. 652 in Regensburg), 
der heil. Willibrord bei den Frieſen (geſt. 739) und nament⸗ 
lich der heil. Bonifacius oder Winfried, „der Apoſtel der 
Deutſchen“, welcher als Erzbiſchof von Mainz 755 von den 
Frieſen getödtet wurde und der nach römiſchem Muſter Gefang- 
ſchulen in Fulda (744), Würzburg und Eichſtädt gründete. 
In Frankreich (Gallien) hatte das Chriſtenthum ſchon eher Ein— 
gang gefunden, und mit ihm auch der gregorianiſche Kirchenge— 
fang, der jedoch nach und nach immer mehr verweltlichte und 
eigenen galliſchen Weiſen Platz machen mußte, von denen eine 
als neunter Pſalmton (Tonus peregrinus) auch von römiſchen 
nach Gallien gekommenen Sängern adoptirt wurde. Unter den 
fränkiſchen Herrſchern war es namentlich Pipin, der Vater 
Karls des Großen, der ſich um die Wiedereinführung des gre— 
gorianiſchen Geſanges verdient machte, wiederholt römiſche 
Geiſtliche nach Paris kommen ließ, welche dort Geſang lehrten, 
und auch Mönche nach Rom ſchickte, damit ſie unterrichtet wür⸗ 
den. Er erhielt auch 757 vom oſtrömiſchen Kaiſer eine damals 
als koſtbares Kleinod betrachtete Orgel. Erſt Karl d. Gr. 
(geb. 742, Regent mit ſeinem Bruder Karlmann ſeit 768 
und ſeit 771 Alleinherrſcher, geſt. 814) führte die begonnenen 
Reformen allgemeiner durch. 


52. Welche Verdienſte erwarb ſich Karl der Große um die 
Muſik? 

Er war ein großer Freund des Geſanges und darum auch 
eifriger Beförderer deſſelben, ſtiftete darum viele Geſangſchulen, 
unterhielt ſogar eine an ſeinem Hofe, an welcher Sulpicius 
die Knaben in der Tonkunſt unterrichtete und deren Stunden 
der Kaiſer ſelbſt beiwohnte und auch dieſelben mitunter leitete 
Während er das römiſch-deutſche Kaiſerreich zu Stande gebracht 
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hatte, war er auch beſorgt, daß überall dieſelbe Singweiſe 


herrſchte und eingeführt wurde, weshalb er ſogar, wie ſchon 
früher geſagt wurde, die ambroſianiſche Geſangsweiſe 
überall ausrotten ließ, wo ſie eingeführt war, und nur Mailand 
davon verſchonte. Namentlich verdient machten fid zwei aus Rom 
berufene Mönche: Petrus und Romanus, von denen der 
letztere, durch ein Fieber zurückgehalten, im Kloſter St. Gallen 
eine Geſangſchule ſtiftete, in welcher der gregorianiſche Geſang 
von den bedeutendſten Männern aufs Beſte gepflegt wurde und 
von dort aus Eingang in die berühmteſten Klöſter fand. Von 
den berühmteſten Männern, welche dieſem Kloſter angehörten, 
ſeien hier erwähnt: Turtilo (geſt. 915), Notker Balbu- 
(us (geft. 912), welcher der Erſte war, der kirchliche Hymnen 
componirte und der einen muſikaliſchen Tractat ſchrieb: »Epla- 
natio quid singulae etc.«, Notker Phyſicus (geft. 98 1), 
der Verfaſſer des Othmarliedes, Notker Labeo (geft. 1022), 
der das älteſte deutſche Buch über Muſik ſchrieb, ſein Schüler 
Ekkehard IV. (geſt. 1036), der zuletzt nach Mainz berufen 
wurde und viele Schüler in der Muſik bildete, Berno (geſt. 
1048), ſpäter Abt von Reichenau, Dichter und Componiſt des 
Meinradusliedes, Hermannus Contractus (geft. 1054), 
ebenfalls ſpäter Mönch in Reichenau, welcher die Hymnen: Salve 


Regina und Alma Redemptoris dichtete und componirte, u. v. A. 


Die berühmteſte von Karl dem Großen geſtiftete Gefang- 


ſchule war die zu Metz. Durch ſeine Siege über die Sachſen 


gelang es ihm auch, die Cultur und mit dieſer die gregoriani⸗ 
ſche Geſangsweiſe im Oſten Deutſchlands auszubreiten, wie er 
ſich auch ſelbſt als Dichter und Componiſt verſucht haben foll. 
Aus jener Zeit haben fic) auch noch Proben weltlicher Dicht⸗ 
kunſt erhalten, die hier noch erwähnt ſeien, da es Lieder ſind, 
die alſo damals geſungen wurden, obgleich ſich die Melodie 


nicht erhalten hat. Wenn ſich auch namentlich der Gebrauch der 


Lieder bei öffentlichen Vorgängen, wie Gottesdienſt, Schlachten, 
Siegesfeierlichkeiten u. dgl., bei den heidniſchen Völkern gefun⸗ 
den haben mag, ſo hatte doch das Chriſtenthum vielfach hem⸗ 
mend darauf eingewirkt; erſt durch die Verordnungen Karls 
d. Gr., bei allen irgendwie religisſen Vorgängen Muſik anzu⸗ 
wenden, überhaupt durch ſeine Bemühungen, muſikaliſche Bil⸗ 
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dung zu verbreiten, kam auch der Volksgeſang wieder mehr zur 
Blüthe. Eines dieſer älteſten Lieder iſt das „Hermenlied“: 
12. 


8 — SN 
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Her⸗ men, ſla Der⸗men, fla Pi = pen, fla 
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Trummen, de Kat = fer will kummen, mit Ham- mer un 


3 
333 

Stangen, will Her - men up = ham - gen. 

Die Melodie iſt eine weſtfäliſche Volksmelodie; Bau und 
Charakter verrathen jedenfalls ein hohes Alter. Den Text be— 
zieht man meiſt fälſchlich auf Hermann, den Cheruskerfürſten; 
die folgende Erklärung Grimm's („Deutſche Mythologie“, 
S. 329) hat die meiſte Wahrſcheinlichkeit für ſich: „Hermen, 
der alte Gott Irmin, wird gleichſam aufgefordert kriegeriſches 
Spiel anzuſtimmen: Saiten, Pfeifen, Trommeln erſchallen zu 
laſſen, der Feind nahe mit Hämmern und Stangen und wolle 
Hermen aufhängen. Nicht unmöglich, daß ſich in dieſen durch 
lange Tradition der Jahrhunderte gegangenen, entſtellten 
Worten Ueberreſte eines Liedes erhalten haben, das zu der Zeit 
erſcholl, als Karl d. Gr. die Irmenſäule zerſtörte“. 

Ein anderes, wol auch in jene Zeit zurückdatirendes Lied 
iſt das „Hildebrandlied“, das in ſeiner Begebenheit alle Per— 
ſonen des Nibelungenliedes vorausſetzt und folgenden Inhalt 
hat: Hildebrand iſt mit Dietrich von Bern viele Jahre außer 
der Heimat im Hunnenlande geweſen. Bei ſeiner Rückkehr tritt 
ihm unerkannt ſein Sohn Alebrand entgegen, den er als Kind 
bei ſeiner Gattin Ute zurückgelaſſen hatte. Er beſiegt den Sohn, 
erkennt ihn, und kehrt mit ihm zu Ute zurück. Wie es ſich in 
Bezug auf den Inhalt an das Nibelungenlied anſchließt, ſo 
auch in Bezug auf die Form und den Bau der Strophe, welche 
die ſogenannte Nibelungenſtrophe iſt. Die uns dazu erhaltene 
Melodie iſt ſo charakteriſtiſch und zeigt eine ſolch innige Ver⸗ 
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bindung mit dem Texte, daß fie jedenfalls älter iſt als dle 
Quelle, in der ſie uns erhalten: »Bicinia Gallica, Latina, 
Germanica« ete. Vitenbergae, Georg Rhaw, 1545, Nr. 94. 
Die erſten zwei Strophen mögen hier mit der Melodie noch 
eine Stelle finden: 

13. 


== 


1. Ich will zu Land aus⸗rei = ten, ſprach ſich met-fter 
2. Wilt du zu Land aus⸗ rei ⸗ ten, ſprach ſich her⸗ zog 


= ee — == — 
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5 de = brant, der mir die weg thut wei - a 

MW = me = lung, was b geqnet dir auf der hei - de2 

= a a 
————— 
gen Bern wol jn die Land; fie find mir vn⸗ 


ein ſchnel⸗ler De = gen jung; was b'gegnet dir 


———— = 
* re ä 


kund ge = wor- den viel man⸗chen lie- ben Tag. 


auf der mar ⸗ke? der jung herr A- le = brant. 
— as} — — = bs = — 
3 
Ei a, gen zwey 5 dreyſ⸗ He Sa = ren 
Ei =a, ja vit = teft du felbſt zwölfte, 


a — 4 See ce 


5 Ut-ten ich nie ge⸗ jad. 
von ihm würdest an = ge= rannt. 


Erwähnt ſeien noch das franzöſiſche „Rolandslied“ (Canti- 
lena Rolandi), das die Geſchichte eines Helden Karls des Gr. 
behandelt, und das dem ſpäter zu erwähnenden Hucbald 
zugeſchriebene Siegeslied auf König Ludwig III. von Frank⸗ 
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reich und ſeinen über die Normannen im Jahre 882 errun⸗ 
genen Sieg: 

Einen Kuning weiz ich, Heisset herr Ludwig, 

der gerne Gott dienet, weil er ihms lohnet. 


Die Melodie dazu iſt uns leider nicht aufgehoben worden. 


53. Wie waren die muſikaliſchen Zuſtände nach Karl d. Gr.? 


Es wurde ſchon geſagt, daß namentlich das Kloſter in St. 
Gallen von großem Einfluß auf die ſociale und muſikaliſche 
Cultur Deutſchlands war und daß es viele Männer barg, die ſich 
durch Dichtung und Compoſition kirchlicher Geſänge verdient 
machten, welche den Namen Proſen oder Sequenzen erhiel— 
ten. Sie entſtanden beſonders dadurch, daß man vom 9. 
Jahrhundert an den Reſponſorialpſalm des Graduals — der 
Theil der Meſſe, der dem Evangelium vorangeht — auf einen 
Vers reducirt hatte; während der Oſterzeit jedoch wurde das 
angehängte Alleluja zu langen Vocaliſen verſchnörkelt, wie uns 

das in der katholiſchen Kirche noch gebräuchliche öſterliche Al— 
leluja veranſchaulichen mag: 


14. 
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Al-le - lu - - ja. 


Bei anderen Feſtzeiten wurden dafür ganze Verſe aus 
den Pſalmen oder andere Schriftſtellen eingeſchaltet, welche 
ornaturae, farciturae (Füllungen), versus intercalares (Ein- 
ſchubverſe), tropi (Kehrverſe), festivae laudes oder, wenn ſie 
in ungebundener Rede verfaßt waren, Profen (prosae) ge- 
nannt wurden. Aber auch für die Melismen beim Alleluja 
legte man Texte unter, die man Sequenzen nannte, entweder 
weil fie auf die dem Alleluja angehängten Neumen (sequentes 
neumas) geſetzt waren, oder weil ihnen das Evangelium folgte. 
Für den Text galt die Regel, daß auf jede Note eine Silbe 
kommen müſſe, wodurch nun Muſik und Dichtung in ein neues 
Verhältniß zu einander kamen, denn während ſich ſonſt der 

Text, die Worte der Muſik anbequemen mußten, lernte jetzt 
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dieſe von jenen Maß, Ordnung, geregelte Bewegung, trotz- 


dem daß dieſe Geſänge noch gänzlich im gregorianiſchen Ge⸗ 
ſange wurzeln. 

Während ſich dieſelben von St. Gallen aus immer wei⸗ 
ter ausbreiteten, zeigen ſich auch ſchon zu Karls d. Gr. Zei⸗ 
ten Spuren eines mehrſtimmigen Geſanges, wenn wir 
nämlich die Nachricht, daß die von Karl d. Gr. nach Rom ge- 
ſendeten fränkiſchen Sänger dort das Organum lernten, dafür 
annehmen. 

54. Was verſteht man unter dem Organum? 


Unter dem Organum verſteht man im Allgemeinen jene 
Singweiſe, bei der eine Stimme von einer andern in zumeiſt 
parallel mitgehenden Quinten oder Quarten begleitet wird. 
Außer dieſer Art des Organums, welches Ambros („Geſch. d. 
Muſik“ II, S. 137) das Parallel-Organum nennt, giebt es 
noch ein ſogenanntes ſchweifendes Organ um, das zwar 
auch Quarten⸗Parallelen als Hauptſache aufweiſt, in dem aber 
durchgangsweiſe Terzen und Secunden vorkommen, dieſe aber 
nie ſo, daß zwei dieſer Intervalle auf einander folgen. Wäh⸗ 
rend dieſes Organum nur zweiſtimmig auftrat, konnte das Pa⸗ 
rallel-Organum auch mehrſtimmig geſungen werden, nämlich 
ſo, daß beide Stimmen gleichzeitig von eine Octave höheren 
Stimmen vorgetragen wurden. Wenn alſo ein Geſang wie 
z. B. folgender von Männerſtimmen als Organum vorgetra⸗ 
gen wurde: 


15. 


Tu pa- tris sem- pi- ter- nus es fi- li - us. 


fo konnten ihn Knabenſtimmen in der höhern Octave gleichzei— 
tig mitſingen. 

Gegenüber dieſer Erklärung des Organums durch die be- 
deutendſten Muſikforſcher, wie Forkel, Kieſewetter, Couſ⸗ 
ſemaker, Fetis, Ambros u. a., ſagt Oskar Paul, daß 
das Organum nicht ein Zugleichſingen, ſondern ein Wechſelge⸗ 
ſang geweſen ſei, wobei zuerſt die eigentliche Melodie geſungen 
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und dieſe dann in der Quarte oder Quinte wiederholt wurde, 
beide Stimmen konnten gleichzeitig von Männern und Knaben 
in der Octave geſungen werden. Da jedoch hier der Ort 
nicht ſein dürfte, beide Anſichten gegen einander zu prüfen, 
ſo ſei hier nur noch von dem angeblichen Erfinder des Orga— 
nums, dem Mönche Hucbald geſprochen. 


55. Wo lebte Hucbald und welches waren ſeine Verdienſte? 
Hucbald (Hugbald, Uchubaldo, Ubaldus) war wahr 
ſcheinlich gebürtig aus dem jetzigen Belgien, machte ſeine Stu- 
dien in dem Kloſter St. Amand ſur Elnon, Diöceſe Tournay in 
franzöſiſch Flandern unter ſeinem Oheim Milo, der es aber 
ſpäter aus Künſtlerneid durchſetzte, daß Hucbald das Kloſter 
verlaſſen mußte. Er begab ſich nun nach Nevers, ſpäter (860) 
nach Saint⸗Germain d' Auxerre, wo er bei Heiries, einem 
der gelehrteſten Männer jener Zeit, Unterricht nahm; dar— 
auf kehrte er nach St. Amand zurück, wo er nach dem Tode 
Milo's (872) deſſen Stellung als Leiter der Kloſterſchule über⸗ 
nahm. 883 übernahm er die Leitung einer ähnlichen Schule 
im Kloſter St. Bertin, ging um 893 nach Rheims, um dort 
die alten Kirchenſchulen zu reorganiſiren, und kehrte um 901 
nach St. Amand zurück, wo er am 25. Juni 930 (nach An⸗ 
deren am 21. October 930 oder 20. Juni 935) gegen 90 Jahr 
alt ſtarb. Außer ſeinen Verdienſten um das „Organum“ — 
deſſen Erfinder er jedoch nicht iſt, da ſchon zu Anfang des 
9. Jahrh. von dieſem als einer allgemein bekannten Sache ge— 
ſprochen wird —, indem er der Erſte war, der die Regeln 
mehrſtimmiger Muſik ausführlich darlegte, erwarb er ſich auch 
das, eine neue Notenſchrift aufgeſtellt zu haben. Gegen die 
Neumenſchrift trat er ſcharf auf; „ſie leite nur auf unfi- 
chere Pfade“, ſagte er. Nach dem Vorgange des Boetius, an 
die Stelle der langen griechiſchen Tonbenennungen nur Buch⸗ 
ſtaben zu ſetzen, wendete Hucbald zur Bezeichnung der Töne 
lateiniſche Buchſtaben an: 1 ſoll die Meſe (A), m die Lychanos 
meſon (6), P die Parhypate meſon (F), C die Hypate meſon 
(E), f die Lychanos Hypaton (D) bedeuten, z. B. 
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in unſerer Notenſchrift: 
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Doch da ihm dieſe Notenſchrift nicht genügte, grübelte er eine 
andere aus, die ſogenannte Dafian- Notation, weil fie auf 
dem Daseia, Hauchzeichen (entſtanden aus H: F und 4), be⸗ 
ruht. Da es für die Kirchentöne vier Schlußtöne giebt, ſtellt 
er das Zeichen verſchieden und mit Hinzuziehung einiger an⸗ 
derer Zeichen erhielt Huchald die Bezeichnung für vier Tetra⸗ 
chorde: Graves, Finales, Superiores, Excellentes, und im 
Tetrachord erhielt jedes Zeichen nach ſeiner Stellung die nähere 
Bezeichnung: das erſte, zweite, dritte, vierte (archoos, deu- 
terus, tritus, tetrardus), ſo daß das ganze Tonſyſtem folgende 
Geſtalt hatte: 


44 A PTFE IAA BEX L 


arch. deut. trit. tetr. a. d. tr. f: 4. d. tr. f. Ge N. es 
Graves Finales | Superiores | Excellentes | 
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Wenn auch diefe Töne⸗Bezeichnung den Vortheil hatte, jeden 
Ton genau nach ſeiner Höhe zu geben, ſo hatte ſie doch auch 
den Mangel, das Steigen und Sinken der Stimme nicht zu 
veranſchaulichen, und Hucbald erfand dieſerhalb eine neue 
Notirungsweiſe, bei der er den Text zwiſchen die Linien ſchrieb, 
an deren Rande links die Zeichen T und S andeuteten, ob von 
einer Linie zur anderen ein halber oder ein ganzer Tonſchritt ſei. 
Nach den Silben angebrachte Diggonalſtriche leiteten das Auge 
von einer Linie zur andern. Später verband Hucbald dieſe 
Linien noch mit oben erwähnter Zeichenſchrift, indem er dieſe 
ae als Schlüſſel ebenfalls links an den Rand ſetzte. 

ae 
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oder in moderner Notirung: 
18. 
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Albee litte setts =a 

Die ihm zugeſchriebenen Werke find: Liber Ubaldi peri- 
tissimi musici de harmonica institutione (, „Alia musica « 
und »Hucbaldi Monachi Elonensis Musica Enchiridias 6. 
Erwähnt wurde ſchon, daß er der Verfaſſer des „Ludwigslie- 
des“ ſein ſoll, wie auch das dem König Karl dem Kahlen von 
Frankreich gewidmete: Aegloga de Calvis« („Lob der Kahl⸗ 
köpfe“) ihn zum Verfaſſer hat, in welchem jedes Wort mit einem 
C beginnt. 


56. Wie geſtaltete ſich nach Hucbald die Muſik? 

Durch die Beſtrebungen Hucbalds und durch ſeine Specu⸗ 
lationen hatte ſich die Muſik von dem griechiſchen, antiken We⸗ 
ſen freigemacht, ſie war eine gänzlich andere Muſik, es war 
ein vollkommen anderes Muſikſyſtem geworden, wenn ſie auch 
theoretiſch noch „griechiſirte“'; und wie das 10. Jahrhundert 
überhaupt eine bedeutſame Grenzſcheide in der Culturentwicke⸗ 
lung der Menſchheit bildet, ſo iſt es auch ein gewaltiger 
Markſtein in der Entwickelungsgeſchichte der Muſik; mit ihm 
beginnt gleichſam die Morgenröthe der neuen Kunſt. Und 
obzwar die Notirungsverſuche Huchalds ohne tieferen Einfluß 
blieben, ſo war es doch ſeine Lehre vom Organum, die weite 
Fäden ſchlug. Die „Vielſtimmigkeit“, das Zuſammenklingen 
mehrerer Stimmen in jener „einträchtigen Entzweiung“, der 
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Harmonie, war zu den bereits bekannten muſikaliſchen Ele⸗ 


menten: Melodie und Rhythmus vollendend und abſchließend 
hinzugetreten; jetzt erſt war eine vollkommen neue, vorläufig 
kirchliche Kunſt gewonnen. 

Obgleich nun auch die muſikaliſche Bildung eine weite Ver⸗ 
breitung namentlich durch die Klöſter gefunden hatte und ſich 
Muſiklehrer aus Deutſchland, Frankreich, Italien, Griechen⸗ 
land einen Namen gemacht hatten, erhielt ſich unter ihnen viel 
Unwiſſenheit, ſo daß Guido von Arezzo ſagen muß: „Wird der 
Gottesdienſt gefeiert, ſo klingt es oft, nicht als ob wir Gott 
lobten, ſondern als ſeien wir untereinander in Zank gerathen“. 
Die Theorie war eben zu verzwickt, mit zu viel anſcheinend Ge⸗ 
nauem, dabei aber durchaus Verwirrendem überladen, und die 
aus jener Zeit ſtammenden vielen Mönchstractate über Menſur 
des Monochords, Rationen der Tonverhältniſſe, die antiken 
Tonarten, die Intervalle ꝛc. halfen das theoretiſche Dunkel noch 
mehr verſtärken. Da brachte Guido von Arezzo (Guido 
Aretinus) mehr Licht hinein, Klarheit und Einfachheit in die 
zahlreichen verwirrten Fäden. 


Siebentes Rapitel. 


Guido von Arezo. 


57. Wer war Guido von Arezzo? 


Guido von Arezzo war ein Benedietinermönch im Klo— 
ſter Pompoſa unweit Ravenna in Italien; wann er geboren 
wurde, kann nicht angegeben werden, ebenſowenig fein Geburts⸗ 
ort, den man jedoch nicht unwahrſcheinlich in dem Orte Arezzo 
annimmt. Durch ſeine die Schwierigkeiten des Geſanges we— 
ſentlich erleichternde Methode hatte er ſich viel Einfluß in ſeinem 
Kloſter, darum aber auch viel Neider verſchafft, die es dahin 
brachten, daß er es verlaſſen mußte. Während er ſich als 
„Verbannter an fernen Grenzen umhertrieb“, wirkte er eifrig in 


fener Thätigkeit fort, fo daß fein Ruf bis zu Papſt Jo- 
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hann XIX. (1024—1033) drang, der ihn aus dem Kloſter 
zu Arezzo, wo ſich Guido längere Zeit aufhielt, nach Rom be— 
rief, wo er die Vortheile ſeiner Unterrichtsmethode bethätigen 
ſollte, was mit dem beſten Erfolge geſchah, weshalb ihn der 
Papſt mit vielen Ehren auszeichnete. Sein früherer Prior, der 
ſich damals auch in Rom befand, wußte Guido zu bereden, 
nach Pompoſa zurückzukehren, wo er nun angeſehener war, als 
früher. Geſtorben ſoll Guido am 17. Mai 1050 als Prior 
des Camaldulenſerkloſters Avellana fein. 


58. Welches waren die Verdienſte Guido von Arezzo's? 

Wenn ſich auch auf dieſem „Ehrenſchädel“ alle möglichen 
Kronen muſikaliſchen Verdienſtes häufen, ſo daß der berühmte 
engliſche Muſikgelehrte Burney (geſt. 1814) mit Recht ſagt: 
„Guido iſt einer von jenen, durchs Schickſal begünſtigten Ma- 
men, für welche die Freigebigkeit der Nachkommen keine Grenzen 
kennt. Er wurde lange im Reiche der Muſik als Oberherr an- 
geſehen, dem alle herrenloſen Sachen zufallen mußten, nicht 
blos ſolche, auf die er ein anerkanntes und ſelbſtändiges Recht 
hatte, ſondern auch Das, was irgend ein Zufall in die Hände 
ſeiner Verehrer geſpielt. Und ſind einmal die Menſchen in 
einem derartigen Zuge von Freigebigkeit, ohne durch Neid oder 
Nebenbuhler⸗Anſprüche zurückgehalten zu werden, fo warten ſie 
nicht, bis der Klingelbeutel umhergereicht wird, ſondern ſie ge— 
ben frei und unaufgefordert, was ſie ohne Mühe finden und 
ohne Bedauern entbehren können“, ſo bleibt doch auch noch ge— 
nug des eigenen großen Verdienſtes, um ſeine Erſcheinung zu 
einer der bedeutendſten und hervorragendſten in der Muſikge— 
ſchichte zu ſtempeln. Von den ihm zugeſchriebenen Erfindungen 
rühren nicht von ihm her: 1) das Gamma (I'), die Benen- 
nung des tiefſten Tones ſeiner Tonreihe, wovon die Tonleiter 
überhaupt den Namen Gamme erhielt, denn er ſelbſt ſagt aus— 
drücklich: „welches die Neueren beigefügt haben“ und ſetzte er 
ſelbſt ſtets ut dafür; 2) die Bezeichnung der Töne durch latei— 
niſche Buchſtaben, was ſchon Gregor d. Gr. gethan hatte; 
3) das Monochord leinſaitiges Inſtrument), das ſchon ſeit 
Jahrhunderten im Gebrauch war; 4) das Clavier, Polyplet- 
trum, Spinett, denn er beruft ſich nur auf das Monochord und. 
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benützt auch dieſes nur; 5) die Lehre von den Tropen (Mo- 
dis), die ſich ſchon bei Gregor d. Gr. findet; 6) die Sol⸗ 
miſation (Solfiſation, ars solfandi) oder Benennung der ſechs 
erſten Töne der Tonreihe mit den Silben: ut, re, mi, fa, 
sol, la, da ſich in keiner ſeiner Schriften etwas Poſitives dar⸗ 
über findet. Nur an einer Stelle ſeines Briefes an Bruder 
Michael (im Kloſter Pompoſa), den er von Rom aus ſchrieb, 
ſagt er ganz kurz: „um ſeinen Knaben das Tonmerken beizu⸗ 
bringen, pflege er beim Unterricht ſich nachſtehender Melodie zu 
bedienen“: 


19. 


ree = — 
= SS ———— ———— a 


Ut que-ant lax - is ver- so- na- re fi - bris 


— — * —— — 
ä — Sa rae „„ 
5 — — — — =S == 
— 


m — ra ge - sto-rum fa-mu-li tu — o- rum 
— — — — — 
sol — — ve pol-lu- ti la- bi- i re- a - tum 
— oc. 
5 = — — 
San — cte Jo - an- nes. 


in welcher der heil. Johannes der Täufer, als Schutzpatron der 
Sänger, gebeten wird, von ihnen die Heiſerkeit fern zu halten, 
damit man ihn preiſen und loben könne. Dieſe Melodie fängt 
jeden neuen Abſchnitt mit einem immer eine Stufe höheren 
Tone an und deshalb giebt nun Guido ſeinem Freunde den 
Rath, ſich durch Uebung dahin zu bringen, die Anfänge dieſer 
ſechs Abſätze gut zu merken, um jeden Abſatz, welchen er eben 
will, mit Sicherheit angeben zu können, dann ſei er auch im 
Stande, dieſelben ſechs Töne, wo immer ſie nur vorkämen, mit 
Leichtigkeit anzugeben. Forkel („Geſch. d. Muſik“, II, S. 279) 


ſagt nun ſehr richtig: „Wie es nun zugegangen ſei, daß der 
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Gebrauch dieſer Silben als Benennung der Töne nach den Zei— 
ten des Guido in einen ſo allgemeinen Umlauf gekommen, und 
nach und nach all die Uebel hervorgebracht hat, die nothwendig 
aus ihrer Unzulänglichkeit für ſieben Töne entſtehen mußten, 
iſt nicht zu begreifen. . .. So lange wir daher den Guido und 
ſeine ihm zugeſchriebenen Erfindungen gewiß immer ant bil- 
ligſten und richtigſten nach ſeinen eigenen Worten beurtheilen 
werden, ſo lange müſſen und können wir auch annehmen, daß 
das, wovon er ſelbſt ſchweigt, ihm nur aufgebürdet worden, 
daß er folglich an den Uebeln, die der mißverſtandene Gebrauch 
ſeiner Silben in der Folge der Jahre veranlaßt hat, unſchuldig 
ſei“. Und daß dem Guido dieſe feds Silben kein Princip, 
kein neues Lehrſyſtem, ſondern nur ein Bequemlichkeitsmittel 
waren, läßt ſich auch daraus abnehmen, daß verſchiedene, 
gleichzeitig mit Guido lebende Schriftſteller Nichts von der 
Solmiſation erwähnen, ſo z. B. Berno (S. 66), Her— 
mannus Contractus (S. 66), der heil. Wilhelm, 
Abt zu Hirſchau (um 1068), der ſogar in ſeinen Schriften 
Guido's Lehrſätze erklärt und verbeſſert. Erſt bei Engel— 
bert von Admond (um 1280) findet ſich das vollkom- 
mene Solmiſations-Syſtem. Während Guido ſtets betont, 
daß ſeinem Syſtem die Octaven-Reihe zu Grunde liege, be— 
ruht die Solmiſation nur auf dem Hexachord, ſechs Tönen, 
analog den ſechs Anfangsſilben des vorhin mitgetheilten Johan— 
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Hexachords- war, daß der halbe Ton zwiſchen der dritten und 
vierten Stufe (mi - fa) lag, was unter allen Umſtänden feſt⸗ 
gehalten werden mußte, ſo, wenn z. B. eine Melodie die Gren— 
zen des Hexachords überſchritt, oder aus einem Hexachord ins 
andere übergriff. Beſtand alſo eine Melodie z. B. aus den 
CD EF GA H C, fo wurde der zweite Halbtonſchritt H-C 
auch mit Mi- Fa bezeichnet und A hieß dann nicht la ſondern 
re. Wurde aus H ein B gemacht, fo daß das Mi- Fa zwiſchen 
A und H war, fo hieß das G — re und a hatte als dritte Be— 
zeichnung mi, weshalb bei alten Schriftſtellern das A auch A la 
mi re genannt wird. Ebenſo verſchieden iſt dieſe Bezeichnung bei 
den anderen Tönen; ſo nannte man unſer H: B fa mi, das 
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C: C sol fa ut, das D: D la Sol re U. i. f. Dieſes beſchwer 7 
liche, aber bei einer ſolchen Einrichtung nothwendige Uebel 
nannte man auch Mutation. In Folgendem iſt die Ueberſicht 
aller Hexachorde und die dadurch zum Vorſchein kommende ver⸗ 
ſchiedene Benennung der Töne gegeben. 
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Das Beſtreben, dieſe verwickelte Methode, das Kreuz aller 
ſpäteren muſikaliſchen Lehrer und Lernenden“), zu erleichtern, 
machte ſich auch bald bemerkbar. Eines der erſten Erleichterungs⸗ 
mittel ſcheint die Erfindung der ſogenannten guidoniſchen 
oder harmoniſchen Hand zu, ſein, die auch mit Unrecht dem 
Guido zugeſchrieben wird, da ſich in ſeinen Schriften keine Silbe 
darüber vorfindet, ſondern es in dem zur Zeit ſeines Todes ge— 
ſchriebenen Werke »De musica et tonis« von dem ſchon er— 
wähnten Wilh el m, Abt von Kloſter Hirſchau, zuerſt genannt 
wird. Sie beſtand darin, daß die Tonbenennungen auf die 


*) Wie man über die Solmiſation zu Anfang des 18. Jahrh. dachte, 
mag folgendes Gedicht aus Mattheſon's „Das Beſchützte Orchestre“ (Ham— 
burg 1717) beweiſen: , 

VErwünſchtes Ut Re Mi! Verdammtes Fa Sol La! 

Da dich von ferne nur das Titul-Blat ließ blicken, 

So war ich ſchon voll Furcht, der Cantor wäre da 

Voll Unbarmhertzigkeit, und gerbte mir den Rücken. 

Ich dencke wohl daran, wie er mich abgeblaut, 

Da ich nicht fo geſchickt, wie er, zum fafoliren ; 

Daß mir die Stunde noch vor deinem Nahmen graut, 

Und zittre, wenn ich dich ſoll hören muliciren. 

Ich liebe die Mufic, und habe tauſendmahl 

Ihr meine Poeſie zu Dienſten überlaſſen;“ 

Doch deine Tyranney war meine Hertzens-Quaal, 

Daß ich die edle Kunſt faſt drüber müſte haſſen. 

O kauderwelſches Zeug: Ut re mi fa fol la! 

Wie ſeltſam muſte ſich mein Kopf darbey geberden! 

Ja, da ichs itzt genennt, iſt mir das Speyen nah, 

Und will mir grün und gelb vor meinen Augen werden. 

Was brauchts ihm viel? Wer war dein Vater Aretin? 

Ein Atheiſt. Und ſo wird alle Welt ihn nennen. 

Ein böſer Vater kan nicht gute Kinder ziehn, 

Und Atheiſten ſind mit Feuer zu verbrennen. 

Darumb ins Feuer nur, ins Feuer mit dir nein, 

Du Atheiſten⸗Brut! Du biſt nicht werth, zu leben. 

Will irgend jemand noch dein Advocate ſeyn? 

Dem ſoll man was aus dir zum Recompence geben. 

Das erſte von dem Fa, das andere von dem SOL, 

Das erſte von dem Ut. Aus dieſen drey Buchſtaben 

Wird ein Frantzöſiſch Wort. Das ſchickt ſich trefflich wohl, 

Daß ers vor ſeine Müh zu Lohne möge haben. 
Menippus. 
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Fingergelenke der linken Hand („weil fie dem Herzen näher, 
folglich der Meinung einiger alten Schriftſteller nach bequemer 
als die rechte zum Unterrichte war“) gezeichnet waren und man ſie 
danach abzählen konnte. Die Spitze des Daumens erhielt den 
tiefſten Ton I (G), das mittelſte Gelenk A und das unterſte 
B (H); die unterſten Gelenke vom Zeige- bis kleinen Finger 
hatten die Töne o dee f, die folgenden Töne: g a h (b) ſtan⸗ 
den am kleinen Finger hinauf, die Spitzen des Gold⸗, Mittel⸗ 
und Zeigefingers hatten die Töne e d e, die Töne f und g 
ſtanden abwärts am Zeigefinger, a und h am zweiten Gliede 
von unten) am Mittel- und Goldfinger, e und d am zweiten 
Gliede (von oben) von Gold- und Mittelfinger und e, als 
Höchſtes und Letztes in dieſer Tonwelt, wie das Auge der Vor⸗ 
ſehung“ über der Spitze des Mittelfingers. 

Wenn nun auch Guido den Ruhm aller dieſer Erfindungen 
entbehren muß, ſo bleibt doch ſeine eigentliche Bedeutung, wie 
ſchon geſagt, immer noch groß genug, da er der Muſik, „die 
vor ihm aus einem unſicher und ungenau vom Lehrer auf den 
Schüler traditionell überlieferten Muſikmachen beſtand, eine 
ſichere, nicht mehr zu verrückende Norm in Schrift und Uebung 
gegeben hat“. Schon ſeine Vereinfachung des Linienſyſtems war 
ein bedeutender Schritt dazu. Während früher jeder Ton ſeine 
eigne Linie hatte, reducirte er die Zahl der Linien auf vier: 
die obere grün, die dritte von oben roth, die anderen beiden nur 
mit dem Griffel eingeritzt, auf welche die Neumen mit Benutzung 
der Zwiſchenräume notirt wurden. Links an den Rand geſetzte 
Buchſtaben erklärten die Bedeutung der Linien und Zwiſchen⸗ 
räume, und während bei Hucbald jede Linie ihren eignen 
Buchſtaben erhielt, fand Guido das nicht mehr nöthig; die 
grüne Linie bedeutete o, die rothe k, die anderen beiden alſo d 
und a. Zur Bezeichnung der Noten behielt er zwar noch die 
Neumen bei, von jetzt an ſtand es aber nicht mehr im Belieben 
des Einzelnen, dieſe ſo oder ſo zu deuten, jedes Zeichen hatte 
an ſeinem Platze nur eine Bedeutung. So ſagt Guido ſelbſt: 
„Neumen aber, die auf verſchiedenen Linien oder Zwiſchenräu⸗ 
men angebracht ſind, tönen verſchieden, auch wenn ſie ſonſt 
ganz dieſelbe Geſtalt hätten“. Ebenſo vereinfachte er die Lehr— 
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methode beim Geſang-Unterricht, und zwar derart, daß es ihm 
gelang, Schüler aufzuweiſen, die im Stande waren, nach Mo- 
natsfriſt ihnen unbekannte Geſänge vom Blatt zu ſingen. Bei 
dieſer Methode ſpielten die ſechs Solmiſationsſilben die Haupt⸗ 
rolle, durch die er eben ein ganz anderes Syſtem ſchuf, als das 
bisherige, namentlich auf Boetius beruhende, war. Wahr- 
ſcheinlich zu demſelben Zwecke ſchlug er eine Compoſitionsweiſe 
vor, die darin beſtand, daß er unter die Noten des Monochords 
die Namen der Vocale folgendermaßen ſtellte: 


I AB O DEF G a bf def g a bh e d 
Ee ee, e eee 
Nach dieſer Tabelle fand man für jeden beliebigen Text 
nach den Vocalen deſſelben eine Melodie. Dieſe Compoſitions⸗ 
weiſe hatte zwar nicht viel poſitiven Werth, ihr Reſultat findet 
aber Joh. Cottonius, der etwa 100 Jahre ſpäter als Guido 
lebte, „wahrhaft ſchön“. Endlich machte Guido gegen Hue— 
bald noch einen Fortſchritt inſofern, als er deſſen ſchweifendes 
Organum noch freier geſtaltete und namentlich mehr die Terz 
anwendete, die ihm ſchon als zuläſſiges Intervall galt, während 
ihm die reine Quintenfolge zu hart klang. 


Achtes Kapitel. 


Der Discantus und Faurbourdon. Die Menfural- 
muſik. 


59. Was verſteht man unter dem Discantus? 


Der Dis cantus bezeichnet jene Entwickelungsſtufe der 
durch Huchald und Guido zuerſt verſuchten mehrſtimmigen 
Muſik, auf welche dieſe durch die verſchiedenen Experimente der 
Muſikgelehrten jener Zeit gelangte und wobei man anfing, 
Diſſonanzen und Conſonanzen zu unterſcheiden. Bald nach Guido 
bei Johannes Cottonius, über deſſen Lebensumſtände 
man nichts Näheres weiß, und den man vielfach mit dem im 
Jahre 1047 in der Abtei St. Matthias bei Trier als Mönch 
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lebenden Johannes Scholaſtieus identificirt, iſt ſchon das 
„Organum“ des Hucbald aufgegeben und man verſucht die 
Stimmen in der Gegenbewegung. Mehr als zwei Stimmen 
kommen aber noch nicht vor, daher auch der Name Dis-cantus, 
Dechant Doppelgeſang), und zwar beſtand dieſer Geſang aus 
einem gegebenen Thema (cantus prius factus, cantus firmus), 
das meiſt in der tieferen Stimme war und Tenor genannt 
wurde, und der dieſem Thema angepaßten Melodie: Discant, 
die höhere Stimme. Von dieſer Geſangsweiſe gab es zwei 
Arten: eine einfache und eine verzierte. Bei der erſteren ſang 
der Discantirende mit dem Tenor zumeiſt unisono und brachte 
nur hin und wider das Intervall der Terz oder andere an, 
wie aus folgendem Beiſpiele aus dem zwölften Jahrhundert 
erſichtlich: 
20. 
Tenor. 


iS Sener —— 


Ver- bum bo - num et su - a - ve 


ee eee 
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per - so - ne - mus il lud, a 


ee 


Der Schluß geſchah ftets im Einklang. Der verzierte Discan⸗ 
tus „beſtand in verſchiedenen Melismen und bunten Figuren, 
die über dem Tenor nach Einſicht und Geſchmack ausgeführt 
wurden und bei denen oft höchſt bizarre Tongänge vorgekom⸗ 
men ſein mögen“. Nicht viel ſpäter wagte man auch eine zwei⸗ 
und dreiſtimmige Begleitung des Tenors, wo dann die anderen 
Stimmen motetus, triplum und quadruplum genannt wur⸗ 
den. Motetus hieß die zweite Stimme, weil ſie gegen den 
Text des Tenors einen Denkſpruch, motto, mot, oder etwas 
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Aehnliches hören ließ und in der Folge nannte man Geſänge, 
welche einen Pſalmen⸗ oder andern Bibelſpruch, Verſe aus 
alten kirchlichen Hymnen zc. enthielten, danach Motetten. War 
der Inhalt des Textes weltlicher Natur, namentlich ein Liebes— 
lied, dann hießen dieſe Geſänge Cantilenen. 

Namentlich in Frankreich war das Discantiſiren zu Hauſe 
und wurde dort „mit raſender Liebhaberei“ getrieben; der König 
hatte dafür eine eigene »Chapelle musique du roi« und gere— 
gelter Unterricht im Discantiſiren wurde an allen großen Rir- 
chen Frankreichs gelehrt, die man Maitrisen, Meiſterſchulen 
nannte, wie auch darüber ganze Tractate geſchrieben wurden. 
Aus dem zwölften Jahrhundert werden als Verfaſſer ſolcher 
Tractate genannt: Guido, Abt von Chalis im Kloſter Citeaux 
(Burgund), Johann de Garlandia lauch Gerland) aus 
Lothringen, Canonicus der Abtei St. Paul in Beſangon, im 
13. Jahrhundert: der Dominicaner Hieronymus (von ſeinem 
Vaterlande Mähren de Moravia zubenannt), welcher um 1250 
im Kloſter St. Jacob in Paris ſtarb, Franco von Cöln (de 
Colonia), auch Parisiensis magister genannt, „einer der ge— 
ſchichtlich merkwürdigſten Tonlehrer des Mittelalters, welcher 
faſt zuerſt Ordnung auf dem theoretiſchen Gebiete der Muſik 
geſchafft hat“, und deſſen Schriften: Compendium de dis- 
cantu« und »Musica et cantus mensurabilis« die ausführlich— 
ſten ſeiner Zeit ſind, und im 14. Jahrhundert: Johann de 
Muris, der weitberühmte Magiſter der Sorbonne, und Phi— 
lippus de Vitry. 

Aus dieſen Tractaten ergiebt fic), daß man durch das Cy- 
perimentiren immer mehr dahin gelangte, eine feſte Norm für 
die Anwendung beſtimmter Intervalle zu erlangen. Und wenn 
auch z. B. die Folge zweier Quintenparallelen nicht direct ver- 
boten wird, fo wich man ihnen doch mit unverkennbarer Ab— 
ſichtlichkeit aus oder wußte ſie durch Gegenbewegung zu umgehen, 
was auch mit den Octaven-Parallelen der Fall iſt. Auch für 
die Intervallen⸗Schritte' des Tenors hatte man gewiſſe Regeln; 
ſo wurde der Quartenſprung nie angewendet, während alle 
anderen Intervalle vorkommen durften. Ueberhaupt waren nun 
ſchon beide Stimmen, Tenor und Discant, wie auch ſpäter 
Triplum, Quadruplum ete. ein ſich gegenüberſtehendes Selb— 
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ſtändiges geworden, und ſo unbeholfen damals die Kunſt auch 
noch war, der eigentliche Contrapunkt, die ſelbſtändige Füh⸗ 
rung mehrerer Melodien neben einander, wurde damit ange⸗ 
bahnt. Bei Johannes de Garlandia findet man ſchon, daß der 
Discant als eine wirkliche Gegenmelodie aufgefaßt wird. Er 
ſagt nämlich, „man gebe der Muſik Färbung (color) durch 
drei Mittel: durch den geordneten Klang (sono ordinato, d. i. 
wol durch einen regelmäßig geordneten Discantus überhaupt), 
durch Fiorirung (florificatione) und durch Wiederholung (re- 
petitione). Letztere iſt eine doppelte: entweder in derſelben 
Stimme (wenn darin eine ganze Phraſe wiederholt wird) oder 
in verſchiedenen Stimmen, wenn dieſelbe Phraſe in verſchie— 
denen Momenten von verſchiedenen Stimmen vorgetragen 
wird“, z. B. 


21 
ee 
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Marchettus de Padua, welcher zu Neapel lebte und 
»Lucidarem Mus. planae« 1274) und »Pomeriume (1283 oder 
1309) ſchrieb, erwähnt die ſogenannte Permutation, d. i. die 
Veränderung eines Tones auf derſelben Stufe durch z oder p 
und giebt dazu ein Beiſpiel, in dem beiher ſich wieder eine an— 


. 
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dere wichtige contrapunktiſche Manier, Ne Verkehrung 
des Thema, ankündigt“: 
22; 


„Eine ganz eigene wunderlich geſchmackloſe“ Manier des Dis- 
cantus iſt der ſogenannte Ochetus (Hocquetus, Hocetus, Oe— 
cheto), welche darin beſtand, daß man die Noten nicht voll— 
kommen nach ihrem Zeitwerth aushielt, ſondern ſie durch Pau— 
ſen (sospiri) unterbrach, ſo daß die Töne wie ſchluchzend, ſeuf— 
zend geſungen wurden, woher wol auch der Name ochetus 
(Schluchzer) herkommen mag. 

Ueber das Harmoniſche dieſer Compoſitionen ſei noch be— 
merkt, daß es zumeiſt ziemlich ungenießbar iſt. „Nur äußerſt 
ſelten zeigt ſich jene gebieteriſche Nothwendigkeit, welche die ver⸗ 
ſchiedenen harmoniſchen und melodiſchen Elemente einer Ton⸗ 
leiter zu einem Hauptton, zur Tonica, in Beziehung ſetzt, und 
ſelbſt zur Tonart des römiſchen Kirchengeſanges, wie ſie ſich aus 
der Zuſammenſetzung der acht gregorianiſchen Tonleitern ent— 
wickelt hatte, ſteht die damalige Harmonie in keiner näheren 
Beziehung. Dieſe Erſcheinung iſt aber um ſo verwunderli— 
cher, als die Melodie des Discant im Allgemeinen ziemlich ge— 

wandt, oft ſogar lieblich und in einer beſtimmten Tonart ge- 
halten iſt. Im Enſemble freilich verſchwinden dieſe Eigen— 
ſchaften. Die Harmonie, bald fade bis zum Aeußerſten, bald 
von entſetzlicher Rohheit, entbehrt ganz und gar der Ordnung 
und Einheit; nicht ſelten ſieht man ſogar zwei Stimmen ver— 
einigt, welche verſchiedenen Tonarten angehören und jede ihre 
beſondere Vorzeichnung haben“. Man kannte eben noch keine 
Tonalität, keine Harmonie, nicht die Verbindung der Töne zu 
Accorden, ſondern nur Tonreihen, die Folge der Töne als 
Nebeneinander. Daß durch den Fortſchritt, mehrere Tonrei— 
hen gleichzeitig nebeneinander zu führen, die, wie auch ſchon 
bemerkt, ſelbſt nicht einmal dem Texte nach conform waren, 
die Harmonie, wie wir ſie verſtehen, vorbereitet wurde und 
ein ganz anderes Muſikſyſtem zur Folge hatte, wurde gar 
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nicht beabſichtigt. Eines ergab ſich naturgemäß, vielleicht erſt 
nach Jahrhunderten, aus dem Andern. Knospen brachen und 
brechen überall hervor, da und dort zeigt ſich dem Auge des 
Forſchers ein neues grünes Blättchen, ein friſcher Keim, was 
erſt in der Folge und durch das Mitwirken neuer Kräfte, durch 
das Hinzutreten friſcher Triebe zur Bedeutſamkeit des Weiter— 
entwickelnden gelangte. 


60. Was verſteht man unter Fauxbourdon? 


Mit dem Ausdruck Fauxbourdon bezeichnet man jene 
Compoſitionsart, die gleichfalls in jener Zeit zur Geltung kam 
und darin beſtand, daß die den Cantus begleitenden Stimmen 
mit dieſem in Sextaccorden fortſchritten, mit Ausnahme des 
Anfanges und Schluſſes, wo die eine Stimme die Octave, die 
andere die Quarte oder Quinte angab, wie dies aus folgen— 
dem Beiſpiel erſichtlich: 


f ae Cantus. 
(SS 
SU cept ees —— 0 | l 
EE 

Tenor. 


Die Verwandtſchaft mit dem Organum Hucbalds iſt auffal⸗ 
lend; der Fortſchritt dagegen beſteht in der Hinzufügung des 
dritten Intervalls, wodurch die Quartenparallelen ihre Anſtö⸗ 
ßigkeit verloren. „Der Fauxbourdon in bloßen Sextaccorden 
war alſo im Grunde doch nur ein veredeltes, anhörbar gewor- 
denes Organum und ebenſo mechaniſch wie dieſes.“ In Ita⸗ 
lien, wo dieſe Geſangsweiſe erſt durch Gregor XI. (Papſt 
ſeit 1378) Eingang fand, hieß fie: »Falso bordone«. Die 
Bedeutung dieſes Namens wird verſchieden erklärt; ſo ſagt 
der berühmte Muſikſchriftſteller Michael Praetorius (geb. 
1571, geſt. 1621) in ſeinem berühmten Werke: »Syntagma 
Musicum« (1. Theil 1615, 2. und 3. Th. 1619), daß der 
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Name Bourdon „eine große Hummel bedeute, welche daher 
rauſchet, ſummet und brummet“, indem dieſe Art zu ſingen 
„keine liebliche, ſondern rauſchende, ſummende Harmonie gebe“. 
An einer anderen Stelle deſſelben Werkes ſagt der Verfaffer, 
daß man dieſen Ausdruck auch deshalb gebraucht habe, weil in 
dieſen Geſängen der Tenor, welcher auch Bordone , Stütze, 
Stab, Träger heiße, nicht die eigentliche Grundſtimme ſei, 
ſondern die höhere Terz derſelben ſinge, alſo ein falſcher 
Tenor, Falso bordone, ſei. 

Ferner ſei hier noch erwähnt, daß dieſer Ausdruck ſpäter 
noch andere Bedeutungen erhielt und zwar folgende: man be— 
zeichnete damit eine Art regelmäßigen, vierſtimmigen Contra- 
punkts, welcher nur aus Conſonanzen beſtand, hin und wider 
einige Ligaturen enthielt und zwar zu einem in einer der vier 
Stimmen liegenden Cantus, der ohne eigentliche Tacteinthei— 
lung war. Dieſe Falso- bordoni haben ſich bis heute erhal— 
ten. Weiter bezeichnete man jene Art des Pſalmodirens 
damit, bei der die Melodie als Baß auf der Orgel geſpielt 
wurde, während dazu „eine einzelne Stimme als Contrapunto 
alla mente (frei improviſirter Contrapunkt) mit Paſſagen, Ap⸗ 
poggiaturen, Trillern und Kunſtſtücken aller Art darüber frei 
figurirte. Die vier Stimmen wechſelten von Vers zu Vers, 
der Canto fermo im Baß aber durfte nicht geändert werden. 
Endlich bezeichnet Heinr. Schütz (geb. 1585, geſt. 1672) 
in dem Vorwort zu ſeiner „Auferſtehung“ (1623) mit Falso 
bordone den Sprechton in der Pſalmodie, „in welchem eine 
Anzahl Silben nacheinander auf demſelben Tone geſungen wer— 
den und nur hin und wider melodiſche Bewegungen vorkom— 
men, und zu dem, ſo lange er dauert, der Baß oder Accord 
ausgehalten wurde“. Mit dieſer Erklärung ſtimmt auch Chri— 
ſtoph Demantius (geb. 1567, ſtarb 1643 als Cantor in 
Zittau) in ſeinem »Isagoge Artis Musicae« (Freiberg, 1656) 
überein, wo er im Appendix ſagt: »Falso bordone iſt, wenn 
in einem Geſange viel ſyllaben oder Wörter unter einer eini— 
gen Noten geſungen werden“ und H. Schütz giebt noch für den 
Organiſten den Rath: „So lange der falſobordon in einem thon 
weret, er auf der Orgel, oder Inſtrument, mit der Hand jmmer 
zierliche vnd appropiirte Leuffe oder paſſagi darunter mache, 
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welche dieſem Werke, wie auch allen andern falſobordonen die 
rechte Art geben“. Man ſieht, die Sache hatte ſich ins gerade 
Gegentheil verändert. 

61. Was verſteht man unter Menſuralmuſik? 

Unter Menſuralmuſik verſteht man jene Weiterentwi- 
ckelung der Kunſt ſeit ungefähr dem Anfange des 13. Jahr⸗ 
hunderts, welche darin beſtand, daß man anfing, Länge und 
Kürze, die Dauer der Töne genau zu beſtimmen. Es hatte 
zwar auch ſchon die frühere Muſik aus länger und kürzer aug- 
gehaltenen Tönen beſtanden, es war jedoch nur mehr eine re- 
lative, keine abſolute Dauer, eine Dauer, die ſich nur nach 
der Länge und Kürze der Silben richtete, während man dann, 
als ſich die Töne von der Proſodie unabhängig machten, auch 
eine metriſch lange Silbe auf eine kurze Note, oder umgekehrt, 
ſang und brachte. So mußte ſich auch eine beſtimmte Menſur 
der Töne als Nothwendigkeit ergeben, als man mehrſtimmig 
zu ſingen anfing, jede Stimme ihren eigenen Tongang und 
wol auch gar ſelbſtändigen Rhythmus bekam. Dadurch wurde 
auch eine neue Notenſchrift nothwendig, und obgleich ſich die 
Neumen noch bis ins 14. Jahrhundert in Kirchenbüchern in 
den mannigfachſten Geſtalten als „Fliegenfüße“ und „Huf⸗ 
eiſenſchrift“ erhielten, welche gleichſam die Uebergangsform 
zwiſchen der Neume und Menſural- (oder Choral -) Note bil⸗ 
den, entwickelte ſich die neue Menſural-) Notenſchrift neben⸗ 
her ziemlich raſch. Da die neuentſtehenden Compoſitionen mit 
dieſer Schrift geſchrieben wurden, erhielt dieſe auch im Gegen- 
ſatze zum Gregorianiſchen Geſange den Namen: Musica qua- 
dratis (viereckige Muſik, weil die Menſuralnote viereckig war), 
„oder nach den mannigfachen oft ſehr bunten Figuren, welche 
die Menſuralnote zumal in den ſogenannten Ligaturen bildete, 
„Figuralmuſik (musica figuralis)“. 

62. Wie war die Menſuralnotenſchrift beſchaffen? 


Nach den zahlreichen Schriftſtellern, welche uns darüber 
Nachricht geben, hatte ſich dieſelbe zu einer ſehr weitläufigen 
und durchaus complicirten Theorie entwickelt, die vollſtändig 
darzulegen hier nicht der Ort ſein kann, weshalb nur das 
Nothwendigſte darüber folgt. 
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Die älteſten Menſuraliſten kennen nur zwei Tonzeichen: 

Longa und Brevis , von denen die Longa perfect, 
| ‘ 

d. h. die Brevis dreimal enthaltend war (auf die göttliche 
Dreieinigkeit, die wahre und höchſte Vollkommenheit, an— 
ſpielend), wenn ihr eine zweite Longa folgte, oder ſie war 
imperfect, Dd. h. fie enthielt die Brevis nur zweimal, wenn 
ihr eine Brevis folgte, welche dann als drittes Taetglied zu ihr 


123 


gehörte, z. B. ss und is bal Franco von Cöln 
kennt ſchon vier Notengattungen; außer den genannten noch 
die Duplex longa (ſpäter Maxima genannt), welche perfect 
aus 3 Longa, imperfect aus 2 Longa beſtand und fo aus⸗ 
jal: — und die Semibrevis: , deren die Brevis auch 


3 oder 2 enthielt. Bei Johannes de Muris e 


practicac, um 1323) findet ſich noch die Minima +, von 
welcher die Maxima im Perfectum 81, oder die Semibrevis 3 
(oder imperfect 2) enthielt. 


63. Worin beſtand ferner die Menſuralnotenlehre? 


Außer der eben erwähnten Noten-Eintheilung unterſchied 
man ferner: die Gradus und deren Tactzeichen. Die alten 
Menſuraliſten verſtanden unter Gradus die Maſſe der vier 
größeren Notengattungen, nennen aber ſtets nur drei: Tem- 
pus, Modus und Prolatio. Das Tempus iſt das Maß der 
Brevis, welche ſpäter als Tacteinheit allgemein angenommen 
wurde, und iſt entweder perfect (2) oder imperfect (+). Das 
Zeichen für das Tempus perfectum iſt: O, ſpäter auch: 
C OD; für das Tempus imperfectum C. Das Tempus- 
zeichen bezieht ſich aber nur auf die Menſur der Brevis, nicht 
der anderen Gradus; während das Tempus perfect iſt, können 
dieſe auch imperfect ſein, und entgegengeſetzt können die 
anderen Gradus perfect ſein, wenn die Brevis imperfect ift. 
Die Prolatio bedeutet die Theilung der Semibrevis in drei 
oder zwei Minimae. Erſtere, die Prolatio major, wird durch 
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© oder E bezeichnet, während das Fehlen des Punktes an- 
zeigt, daß die Semibrevis nur zwei Minimae enthält. Der 
Modus iſt zweierlei, entweder minor oder major. Der Modus 
minor iſt das Maß der Longa, ebenfalls perfect oder imperfect. 
Die ältere Bezeichnungsart für den Modus minor perfectus 


war: it Om E = alſo Diewauf einer oder zwei 


Linien ſtehenden Pauſen der Longa perfecta. Der Modus 
minor imperfectus wurde entweder gar nicht bezeichnet oder 
durch: +t = Se Hf a ior +, zwei auf gleicher Li⸗ 
nie ſtehende Pauſen der Longa imperfecta. Durch die Stel⸗ 
lung der Pauſen vor dem Tempuszeichen und bald hinter dem 
Schlüſſel gelten ſie nur als Moduszeichen, nicht als Pauſen; 
ſtehen ſie aber hinter dem Tempuszeichen, dann bedeuten ſie 
beides. In ſpäterer Zeit wurde der Modus minor perfectus 
mit O2, der imperfectus mit C 2 bezeichnet. Der Modus 
major iſt das Maß der Maxima und enthielt perfect die 
Longa drei-, wenn imperfect zweimal. Bezeichnet wurde der 
Modus major perfectus bei dem Tempus perfectum ohne 


Prolatio mit: EEE i= = = bet Dem Tempus imper- 
i „„ ae Se 

fectort ohne Prolatio mit: BoE t- E . der Mod. 
maj. imperfect. mit dem temp. perfect. 5 


und mit dem temp. imperfect. fef— = a =F. Für 
die Maxima perfecta kam ſpäter das Zeichen O3, für die M. 
imperfecta: C3 in Gebrauch. 

Ebenſo unterſchied man den Tactus, die Tacttheilung, 
wenn man auch keine Taetſtriche kannte. Er war eine durch 
aufeinanderfolgendes mäßiges Niederſchlagen und Erheben der 
Hand gemeſſene Zeitbewegung. Ein ſolcher Tactus machte 
den feſtſtehenden Zeitwerth (integer valor) der Semibrevis 
aus, jo daß alſo die Brevis perfecta deren drei, die imper- 
fecta zwei erhielt. Sollte die Bewegung beſchleunigter oder 
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langſamer werden, ſo zeigte man dies durch folgende Zeichen 
an: a) bei der Diminutio oder Verminderung des integer va- 
lor. Dieſelbe war 1) Diminutio duplex (diminutio dimi- 
nutionis, 5 quadrupla), wenn nach dem Zeichen ¢ 
oder O der Bruch 1, oder nach dem Zeichen C der Bruch + 
oder ein anderer, deſſen Zähler den Nenner viermal enthält, 
oder wenn auch nur das Zeichen Ditanv, wodurch die Schnel⸗ 
ligkeit der Bewegung auf das Vierfache ſtieg, während 2) bei 
der Diminutio simplex die Bewegung nur doppelt ſo ſchnell 
war, was durch (P oder C oder C, oder ein anderer 
Bruch, deſſen Zähler den Nenner zweimal enthält, oder nur 
durch C 2 angezeigt wurde. Im Tempus perf. hatte man 
3) die Proportio dupla, wodurch die Bewegung doppelt ſchnell 
wurde und was durch (]), oder durch (02 oder (O ange- 
zeigt wurde, und 4) die Proportio tripla, durch O3 oder 
(Oangezeigt, wodurch die Bewegung dreimal ſchneller wurde. 
Wollte man dagegen langſamere Bewegung, ſo hatte man dafür 
b) die Augmentatio oder die Vermehrung der Zeitdauer der 
Noten, und zwar bezeichnete C4 (Proportio ee die 
doppelt, (C (Prop. subtripla) die dreifach und (C Prop. 
subquadrupla) die vierfach langſamere Bewegung an. Außer⸗ 
dem zeigte man auch dieſe verſchiedenen Bewegungen durch 
Ueberſchriften, z. B. Brevis sit Maxima, Semibrevis sit 
Longa oder Maxima sit Longa, Longa sit Brevis an. 

Zur Menſuraltheorie gehörte ferner die Lehre von den 
Punkten (. oder /), die folgendermaßen angewendet wur⸗ 
den: a) das Punctum additionis, rechts von der Note und dieſe 
um die Hälfte des Werthes vergrößernd; b) das Punctum di- 
visionis, wenn beide Zeichen: . oder ,/ zwiſchen zwei Noten 
geſetzt, wodurch der Tact nur eine Scheidung erhielt, ähnlich 
wie von unſerem Tactſtrich; ec) das Punctum perfectionis, 
daſſelbe Zeichen, bewahrte die Note von größerem Werthe vor 
der Imperfection durch die folgende kleine, und d) das Punc- 
tum alterationis, welches vor oder über der erſten von zwei 
Noten gleichen Werthes ſtand und die zweite Note alterirte, in 
ihrem Werthe verdoppelte. 

Entzog man aus gewiſſen Urſachen einer Nota perfecta 
etwas von ihrem Werthe, ſo nannte man dies die Imperfection 


Jos 
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perfecter Noten, was jedoch nur an den vier größeren Noten⸗ 
gattungen ohne Aenderung des Tactzeichens durch Noten, Pau⸗ 
ſen oder Schwärzung der imperfect zu meſſenden Noten geſchah. 
Die Imperfection iſt totalis, wenn ſie nur an perfecten Noten 
geſchah, wodurch der Note der dritte Theil ihres Werthes ent— 
zogen wurde, oder ſie iſt partialis, wenn ſie an imperfecten No⸗ 
ten ſtattfand, wodurch ſie um etwas weniger als den dritten 
Theil verkürzt wurde. Die Imperfection durch Noten geſchah 
dadurch, daß die folgende kleinere Note der vorhergehenden grö— 
ßeren fo viel an Werth nahm, als fie galt; durch Pauſen ge- 
ſchah die Imperfection ähnlich und durch Schwärzung, Ausfiil- 
lung der Noten verlieren dieſe im Tempus perf. ebenfalls den 
dritten Theil ihres Werthes; die geſchwärzten Noten nannte 
man Hemiolen; im Tempus imperfect. verloren fie nur den 
vierten Theil ihres Werthes. 

Bei mehreren Noten auf eine Textſilbe wurden dieſe nicht 
wie bei uns durch den Bindebogen, ſondern durch dichteres An 
einanderrücken verbunden, was jedoch nur mit den vier großen 
Notengattungen geſchah; man hatte dafür den Ausdruck Liga⸗ 
turen (notae ligatae). Dieſelben waren rectae, Gruppen an⸗ 
einandergeſchloſſener Noten, z. B.: 


24. 
ee 


oder obliquae, wo nur zwei mehrere Intervalle von einander 
entfernte Noten verbunden wurden und zwar: 


25. 


a) b) bo 
= 


was der Faſſung bei b) entſprechen würde. Bei der Ligatura 
recta konnten beliebig viel Noten verbunden werden, und hieß 
die erſte davon: Initialis, die letzte: Finalis und die mittel⸗ 
ften: Mediae. Außerdem waren noch eine Menge Regeln da— 
für aufgeſtellt, ſo daß die Lehre davon eine ſehr complieirte 


S 
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war und die Sänger dieſerhalb oft mit den größten Schwierig— 
keiten zu kämpfen hatten. 


64. Welches ſind die berühmteſten Menſuraliſten? 


Außer den ſchon beim Discantus genannten Schriftſtellern, 
welche man die älteren Menſuraliſten nennt, und von denen 
Marchettus de Padua mit den Schriften: »Lucidarium 
Mus. planae« (1274) und »Pomerium« (1283 oder 1309), wo er 
ſchon die Anwendung der Chromatik „in theilweiſe richtigen, 
theilweiſe freilich auch noch in ungeſchickten Wendungen auf— 
tritt“, zu den ſogenannten mittleren Menſuraliſten hinüberlei⸗ 
tet, ſeien von dieſen genannt: der auch ſchon erwähnte Soan- 
nes de Muris (Jean de Murs oder de Meurs (?]), um 1300 
in der Normandie geboren, ſtarb um 1370 als Doctor der Sor—⸗ 
bonne und Canonicus in Paris, deſſen Ruf nach den Nieder— 
landen, nach Frankreich und ſelbſt über Deutſchland nach Böh— 
men drang; ſein Hauptwerk iſt das »Speculum musicae« (in 
zwei Manuſcripten auf der Pariſer Bibliothek), ferner ſchrieb er: 
»De mus. pract. seu mensurabilic, »Tractatus de musica 
speculativa« und »De Discantuc; Philippe de Vitry (de 
Vitriaco), aus Vitry im Depart. Pas de Calais, mit dem 
Tractat »Ars compositionis de motettis«; Philippus de 
Caſerto (Phisiphus), von dem ſich in Ferrara ein Tractat 
»De diversis figuris notarum« im Manuſpt, befindet; Georg 
Anſelm de Parma (Parmensis), der um 1440 geſtorben 
fein ſoll, mit dem Tractat »Dialogi de Harmonia« (1434); 
Prosdocimus de Beldomandis mit »Opusculum contra 
theoricam partem sive speculativam Lucidarii Marchetti« 
(1410), »Compendium tract. pract«. (1408) und »Cantus 
mensurabilis« (1412); Adam de Fulda, geb. um 1460, 
geſtorben nach 1537, der mit ſeiner umfangreichen Abhandlung 
»De musica“ die ſogenannten vollen deten Menſuraliſten ein- 
leitet, zu welchen Joannes Tinctoris (geb. zu Nivelles 
(in Brabant) 1434 oder 1435, ſtudirte Theologie, Jura und 
Muſik, lebte bis 1490 in Neapel und ſtarb um 1520 in fet- 
nem Vaterlande], mit: »Terminorum musicae definitorium«, 
»De notis ac pausis«, »De regulari valore notarum«, Liber 
imperfectionum notarum« ete. Bernhard Hycaert (Hy- 
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cart, Yeaert), ebenfalls ein Niederländer, der auch in Neapel 
lebte und lehrte; Franchinus Gafo ius aus Lodi (1451— 
1522), welcher in Mailand lebte, mit: De harm. music. 
instrumentorumc, »Angelicum ac divinum opus Musicae« 
(1508), » Theorica musica« (1492), »Practica musicae« 
(1495), »Apologia« (1520) u. a. Lucas Loſſius mit: 
»Erotemata Mus. pract«. (1590); Heinrich Faber mit: 
„Ad musicam pract. introd.« (1550), Gregor Faber mit: 
»Mus. pract. Erotemata« (1553) u. v. A. gehören. Als das 
ausführlichſte Werk darüber ſei aus neueſter Zeit hier noch ge— 
nannt: Heinrich Bellermann: „Die Menſuralnoten und 
Tactzeichen des 15. und 16. Jahrhunderts“ (Berlin, 1858). 


65. Welche Componiſten werden uns aus jener Zeit genannt? 
„Die vollſtändige, ſcharfſinnige, in allen Einzelheiten con⸗ 
ſequent durchgeführte Ausbildung des Menſuralweſens, die 
mannigfache fein abgewogene Anwendung der Tactzeichen, die 
feſt ausgeprägte Cadenzbildung, der geregelte Gebrauch der 
Diſſonanzen und noch vieles Andere, welches ſich entwickelte, 
gewann Halt und Beſtimmtheit in den Compoſitionen der Nie⸗ 
derländer, jener trefflichen Meiſter, mit denen in der zweiten 
Hälfte des 14. Jahrhunderts eine neue Epoche der Tonkunſt 
beginnt“, weshalb ihnen auch ein neues Kapitel gewidmet fer. 


Neuntes Rapitel. 
Die Niederländer. 


66. Welches ſind die bedeutendſten niederländiſchen Componiſten 
und ihre Verdienſte? 


Wie ſchon gefagt wurde, hatte das Discantiſiren in Frank⸗ 
reich ſeinen Anfang genommen, von wo aus es ſich auch weiter 
nach den Niederlanden, Deutſchland, England und Italien ver- 
breitete. Während ſich durch die fortwährenden Unruhen in 
Deutſchland. England, Italien und Frankreich kein günſtiger 
Boden zur Weiter - Entwickelung der Kunſt bot, zeigten ſich zu 
jener Zeit die Niederlande durch ihren Reichthum, das dadurch 
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hervorgerufene Wohlleben, welches jedoch von Schwelgerei und 
Entartung fern blieb und immer etwas Ehrenhaftes hatte, dazu 
am beſten geeignet. Es konnte darum auch nicht ausbleiben, 
daß ſich die Früchte davon auch für die Kunſt zeigten und die 
niederländiſchen Meiſter weit und breit die berühmteſten Muſiker 
waren und an den verſchiedenſten Kapellen Anſtellung fanden. 
Ehe wir dieſe aber namhaft machen, ſei noch ein früherer 
franzöſiſcher Meiſter erwähnt: Guillaume de Machau 
(de Machaut, Machault), 1295 im Dorfe Machau bei Rethel 
in der Champagne geb., war Geheimſchreiber Johanns von 
Luxemburg, Königs von Böhmen, mit dem er auch nach Prag 
kam, und nach 1346 in Dienſten der Herzöge von der Nor⸗ 
mandie und Könige von Frankreich; geſtorben iſt er 1377. Er 
war Dichter, Componiſt und Theoretiker; componirte zwei⸗ 
und dreiſtimmige franzöſiſche und lateiniſche Motetten, Rondos, 
Balladen, Chanſons, ſo wie ſich auch eine Krönungsmeſſe für 
König Karl V. von Frankreich von ihm erhalten hat. Zwei 
ſeiner Chanſons mögen hier Platz finden, weil in ihnen die 
damals gebräuchlichen Muſikinſtrumente genannt werden: 

La avoit de tous instrumens; 

Et s'aucuns me disoit: Tu mens, 

Je vous dirai les propres noms 

Qu'ils avoient et les seurnoms, 

Au moins ceuls dont j'ai connaissance, 

Se faire le puis sans ventance ; 

Et de tous les instrumens le roy 

Dirai le premier, si comme je crois: 

Orgues, vielles, micamon, 

Rubébes et Psaltérion, 

Leus, moraches, et guiternes, 

Dont on joue par ces tavernes; 

Cimbales, cuitolles, nacquaires, 

Et de flajos plus de dix paires, 

C’est-a-dire de yingt manieres, 

Tant des fortes comme des legiéres ; 

Cors sarrazinois et doussaines, 

Tabours, flaustes traversaines, 

Demi-doussaines et flaustes ; 
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Trompes, buisines et trompettes, 
Gingues, rotes, harpes, chevrettes, 
Cornemuses et chalemelles, 

Muses d’Aussay riches et belles, 
Eles, frétiaux et monocorde, 

Qui @ tous instrumens s’accorde; 
Muse de blef qu’on prent en terre, 
Trépie, l’echaqueil d Angleterre, 
Ciphonie, flajos de saus; 

Et si avoit plusieurs corsaus 
D'armes, d'amour et de sa gent. 
Mais toutes les cloches sonnoient, 
Qui si trés grand noise menoient, 
Que c'estoit un grand merveille. 
Le roi de ce moult se merveille, 
Et dist, qu’oncques mais en sa vie 
Ne vist si très grant mélodie. 


Das zweite dtefer für Muſikgeſchichte fo bedeutungsvollen 


Gedichte heißt: 


Car je vis tout en un cerne 
Viole, rubebe, guiterne, 

Leu, monarche, micarion, 

Citole et psaltérion, 

Harpes, tabours, trompes, nacaires, 
Orgues, cornes plus de dix paires, 
Cornemuse, flajos et chevrettes, 
Dousainnes, cimbales, clochettes, 
Tymbre, la flahute brehaingne, 

Et le grant cornet d'Allemaingne, 
Flajos de saus, fistules, pipes, 
Muse d’Aussay, trompe petite, 
Buisnies, éles*), monocorde, 

Ou il n' a qu'une seule corde, 
Et muse de blez tout ensemble; 
Et certainement il me samble 
Qu'oncques mais téle mélodie 
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Ne feust oncques veue ne oye; 
Car chascuns diaulx selon Pacort 
De son instrument sans descort, 
Viole, guiterne, citole, 

Harpe, trompe, corne, flajole, 
Pipe, souffle, muse, naquaire, 
Taboure, et quanqu’on peut faire 
De doit, de penne et de Parchet, 
Oy je, et vit tout en ce parchet. 


Aus einer Ballade auf den Tod Meiſter Guillaume Ma- 
chaut's von Euſtachius Dechamps ſei als hierhergehörig die 
letzte Strophe mitgetheilt: 

Rubebes, leuths, vielles, syphonie 
Psalterions, trestous instrumens coys, 
Rothes, guiternes, flaustes, chalémie, 
Traversaines et yous Nymphes de boys, 
Tympanne aussi, mettez en euvre doys 
Et le choro. N’y ait nul qui le réplique. 
Faictes deyoir plourez, gentils galois, 

La mort Machault, le noble réthorique. 


Nicht alle in dieſen Gedichten genannten Wtufif - Inftru- 
mente find jetzt noch genau zu beſtimmen. Sie laſſen ſich fol- 
gendermaßen eintheilen: ; 


1. Saiten⸗Inſtrumente. 
a. Streichinſtrumente: Vielle (Viole), Gingues (Giga, 
Geige), Rotte, Rubèbes (Hebel). 
b. Inſtrumente mit zu reißenden Saiten: 
I. Mit Darmſaiten: Guiterne, Harpe, Leu (Luth, 
Laute). 
II. Mit Metallſaiten: Psaltérion, Citole. 


2. Blaſe⸗Inſtrumente: 

Orgue (Orgel), Chalémie (Schalmei), Cornemuse (Dudel⸗ 
ſack), Flaustes (Flöten; fl. droite, fl. traversière, flajos et 
flajos de saus, fretiaux, pipe, fistulae, fl. brehaigne: böh⸗ 
miſche), Dougaine, Chevrette, Trombe, Cornet (grant Cornet 
d’Allemaingne), Buisines (Succines, Poſaunen), Souffle. 

Muſiol, Muſikgeſchichte. 7 
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3. Schlag-Inſtrumente: 


Tabours, Cimbales, Clochettes, Naquaire Caſtagnetten) 
und Timbres. 

Als der älteſte niederländiſche Meiſter wird uns H. (Hein- 
rich?) de Zeelandia genannt, von dem ſich verſchiedene 
Chanſons erhalten haben, welche gleichſam den Uebergang von 
der roheren Kunſt des Discantiſirens zu der ausgebildeteren con- 
trapunktiſchen Kunſt Wilhelm Dufays (geb. zu Chimai im 
Hennegau, geſt. 1432 hochbetagt in Rom) bildet, „deſſen Ar⸗ 
beiten wirklichen Stil zeigen und der den Tonſtücken jene Form, 
jenen organiſchen Bau gab, welche auf Jahrhunderte hin (aller- 
dings mannigfach erweitert und modificirt) Regel und Geſetz 
blieben“. Er iſt der erſte Meiſter, deſſen Werke eine vollkom⸗ 
men entwickelte Contrapunktik aufweiſen, ja ſogar ſchon ein⸗ 
zelne contrapunktiſche Feinheiten, z. B. den Canon in der 
Octave. „Seine Stimmenführung iſt meiſt ſehr fein belebt, 
in Sätzen des perfecten Tempus ſogar durch genau ineinander⸗ 
greifende Synkopirungen u. ſ. w. ziemlich complicirt. Der 
ideale Zug des Ganzen hilft über manche befremdliche Wen- 
dung, über manchen terzenloſen Leerklang hinüber, welche jenen 
Frühzeiten der Kunſt angehören.“ In dieſer Zeit - um 1370—, 
und vielleicht zumeiſt dieſer Meiſter, veränderte man die 
Notenſchrift derart, daß an Stelle der alten ſchwarzen No⸗ 
tirung die weiße, ungefüllte Note gebräuchlich wurde, wobei die 
Note nur die Farbe, nicht aber die Bedeutung verlor. Aber 
auch ein übler Gebrauch ſtellte ſich durch ihn ein: indem man 
bei den Meſſen nur die Anfangsworte der einzelnen Stücke: 

Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Benedictus und Agnus Dei 
hinſchrieb und bei der Vorausſetzung der Textkenntniß vom 
Sänger dieſem die Unterlage der einzelnen Worte frei überließ, 
ſtellten ſich mit der Zeit arge Verſtöße gegen die richtige Text⸗ 
unterlage ein. Man kennt von ihm vier vierſtimmige Meſſen, 
welche das Archiv der päpſtlichen Kapelle beſitzt, als deren Sän⸗ 
ger er ſchon 1380 erwähnt wird; außer Rom beſitzen die Kgl. 
Bibliothek zu Brüſſel drei dreiſtimmige und drei vierſtimmige 
Meſſen, die zu Cambray ein Gloria und die Bibliothek in Paris 
verſchiedene Chanſons. 
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Weitere berühmte Meiſter jener Zeit ſind: Egidius 
Bind ots aus Bind bei Mons im Hennegau, war erſt Sol— 
dat, dann Sänger am Hofe des Herzogs von Burgund, erhielt 
1438 eine Präbende bei der Kirche zu St. Waudru in Mons 
und ſtarb um 1460 als zweiter Kaplan daſelbſt. Er wird von 
Späteren als ein Componiſt gerühmt, der ſich einen „ewigen 
Namen“ gemacht habe; erhalten hat ſich wenig von ihm: eine 
dreiſtimmige Meſſe, weltliche franzöſiſche Lieder und Motetten. 
Vincenz Faugues (Fauques), um 1450 Sänger bei der 
päpſtlichen Kapelle, von dem mehrere Meſſen erhalten ſind; 
Anton Busnois (Antonius de Busne, Busnoe, Bufna), 
Sänger bei der Kapelle Karls des Kühnen von Burgund, geſt. 
1480 oder 1481; Heinrich von Ghizeghem (Ayne, Hay— 
ne, Heyne), Zeitgenoſſe und College von Busnois, u. v. A. 
Bei den Meßcompoſitionen derſelben iſt es auffällig, daß ſehr 
oft populäre weltliche Lieder als Grundlage genommen wurden, 
woran jedoch Niemand Anſtoß nahm und nehmen konnte, da die 
Melodie in augmentirten Noten vorkam und von den anderen, 
contrapunktirenden Stimmen für den Hörer vollkommen unver⸗ 
ſtändlich wurde. Die Textanfänge dieſer Liedweiſen gaben nur 
der Meſſe den freilich oft recht unheiligen Titel, z. B. L'omme 
armé« oder „Se la face ay pale« von Dufay, »Le serviteur« 
von V. Faugues u. a. Eine zweite Gattung der Meſſen 
waren jene, die über eine kirchliche Hymne oder Antiphonie com— 
ponirt wurden. 

Ehe wir die Tonſetzer der weiter ausgebildeten fogenann- 
ten zweiten niederländiſchen Schule erwähnen, ſei noch als den 
Principien der Niederländer folgend der älteſte bekannte Com— 
poniſt Englands: Johann von Dunſtable (Donstaple) 
genannt, der aus der Stadt gleichen Namens in der engliſchen 
Grafſchaft Bedford ſtammt und 1458 ſtarb, und von dem nur 
ein Veni creator spiritus und einige dreiſtimmige Geſänge 
erhalten ſind. 

Als der Erſte der zweiten niederländiſchen Periode ſteht Jo— 
hannes Ockenheim (Okeghem) da, um 1430 im Henne⸗ 
gau geboren, gegen 1513 als Theſaurarius Schatzmeiſter) an 
der Abtei St. Martin bei Tours geſtorben. Er war der Erſte, 
welcher den Titel: »Musicorum principes« (,„Fürſt der Muſik') 
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erhielt. Seine Bedeutung für die Kunſt dürfte durch die 
Worte Ambros’ („Geſch d. Muſ.“ III, S. 173) am beſten ge⸗ 
kennzeichnet fein: Was nun aber Okeghem über ſeine Vorgänger 
erhebt, iſt nicht die in der That erſtaunliche Zuspitzung der 
canoniſchen und anderweitigen Satzkünſte, der wir bei ihm be- 
gegnen. Kraft des ihm innewohnenden muſikaliſchen Geiſtes 
haucht Okeghem ſeiner Muſik die ſingende Seele ein, er formt 
ihr einen tüchtig harmoniſch gegliederten Leib und kleidet dieſen 
in das feine Kunſtgewebe ſinnreicher thematiſcher Führungen, 
engerer und weiterer Nachahmungen u. ſ. w. Es finden ſich 
in den Stücken Okeghems; oft in den Mittelſtimmen, ganze 
Perioden von der wundervollſten melodiſchen Führung und von 
außerordentlicher Zartheit und Innigkeit des Ausdrucks. Seine 
Harmonien ſind nicht ſelten fremd und alterthümlich, aber ſie 
haben Klang und Körper. So bildet er auch die letzten Ab— 
ſchlüſſe ſeiner Sätze zuweilen ganz wunderlich ſeltſam, aber 
dann auch ſicherlich ganz eigenthümlich intereſſant. Die zwei⸗ 
ſtimmigen Canons, die er bei Dufay, bei Busnois findet, 
genügen ihm nicht; er verſucht es, wie Glarean ſagt, „„aus 
einer Stimme mehrere zu entwickeln““. Er verſucht es in den 
canoniſchen Epiſoden (Fugen), wie nahe man die Stimmen 
hinter einander gehen laſſen könne, und wendet den Nachah— 
mungscanon mit Eintritt der Folgeſtimme nach einem Halb- 
tacte (Fuga ad minimum) mit Geſchicklichkeit und Vorliebe 
an. Er verſucht endlich das Aeußerſte, ein ganzes Syſtem von 
Canons über einander aufzubauen“. Seine erhaltenen Werke 
beſtehen in Meſſen, unter denen die Missa cujusvis toni e 
je nach Anwendung verſchiedener Schlüſſel auch verſchiedenen 
Kirchentönen angehört und berühmt iſt, in Motetten, die zum 
Theil ſchon den großen Motettenſtil repräſentiren und theils 
auch zu mächtiger Breite anwachſen, und in verſchiedenen 

Liedern. 

Die berühmteſten Meiſter ſeiner Schule find: Jacob Bar- 
bireau (Barbyrian, Barbyriau), ſtarb als Kapellmeiſter zu 
Antwerpen 1491; ſchrieb Meſſen, Motetten und Lieder; ſein 
Amts⸗Nachfolger war der berühmte Jakob Hobrecht (Ob— 
recht, Obertus, Obreht), geboren um 1430, war um 1475 
bis 1491 Kapellmeiſter in Utrecht und ſtarb 1507. „Unter den 
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Meiſtern vor Josquin iſt er die mächtigſte Erſcheinung, und 
der Tonſatz bei ihm ſchon wieder beträchtlich entwickelter, die 
Harmonie volltöniger als bei Okeghem, mit dem er übrigens 
alle Eigenheiten der Schule, alle Feinheiten, Spitzfindigkeiten 
und Satzkünſte gemein hat, die Entwickelung mehrerer Stim- 
men aus einer, die Fugen ad mininaim, die Rechenkunſt mit 
Tactzeichen, die Entwickelung ganz verſchiedenen Contrapunkte 
auf demſelben Tenor, die Umgeſtaltung des Tenors durch De- 
viſen, den Gebrauch der raſcher bewegten Epiſoden oder Schlüſſe 
im ungraden Tact, die Art der Melodieführung, den architek— 
toniſchen Satzbau“ fo charakteriſirt Ambros ſeine Bedeutung. 
Seine Werke find Meſſen, deren er eine in einer Nacht ſchried, 
eine große Anzahl Motetten, Lieder und eine »Passio domini 
nostri Jesu Christi secundum Matthaeum« für vier Stim- 
men. Erwähnt ſeien noch: Philipp Boſſiron um 1450, 
Erasmus Lapicida, Jean Puyllois [Johann Rie ge- 
nannt), geſt. 1487, u. A. 

Unter Allen ragt aber ganz bedeutend Okeghems Schüler 
hervor: Josquin de Prés (Desprez, Jodocus Pratenſis 
oder a Prato (lat.], Giosquins del Prato [ital.], Joſſien, 
Jusquin), um 1441 zu Vermand bei St. Quentin geboren, 
war nach ſeinen Studien bei Okeghem Lehrer in St. Quentin, 
bis ihn Papſt Sixtus IV. 1471— 1484) in die ſixtiniſche Ka⸗ 
pelle berief, von wo aus er durch ſeine Werke bald das Ideal 
für ganz Europa wurde. Nach mehreren Jahren ging er nach 
Cambray, und wurde um 1498 von König Ludwig XII. von 
Frankreich zum erſten Sänger in ſeine Kapelle berufen, wie er 
auch Kapellmeiſter des deutſchen Kaiſers Maximilian I. geweſen 
ſein ſoll. Geſtorben iſt er am 27. Auguſt 1521 als Domprobſt 
des Capitels von Condé. Seine Compoſitionen beſtehen in 
Meſſen von denen 19 gedruckt), Motetten, Pſalmen ꝛc. „Die 
Muſik hatte in der Okeghem'ſchen Schule meiſt eine gewiſſe 
Neigung ins Ueberkünſtliche, Verwickelte, Spitzfindige und ſelt⸗ 
ſam Phantaſtiſche hineinzugerathen, ſobald fie in jener entſchie⸗ 
den ausgeprägten ſcharf charakteriſtiſchen Weiſe auftrat, nach 
welcher die ganze Schule ſichtlich ſtrebte. Wo ſich hingegen ge— 
legentlich, um den Hörer doch einmal ausruhen zu laſſen, die 
Nothwendigkeit, einfach, klar und ruhig zu ſchreiben fühlbar 
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machte, fiel die Muſik hinwiederum oft ins Aermliche, Kahle 
und Schwerfällige. Josqu in (und nicht er allein, aber er am 
deutlichſten und entſchiedenſten) bildete nun gerade aus dieſen 
Elementen einen Stil heraus, der in der folgenden Generation 
den älteren fo gut wie ganz verdrängte. Dieſer Stil geftaltete 
ſich reich, energiſch, alle Einzelheiten individuell belebend, aber 
ohne phantaſtiſch, ſpitzfindig oder überladen zu werden, da viel⸗ 
mehr Maß und lichtvolle Klarheit dieſen feſten muſikaliſchen 
Geſtaltungen etwas eigenthümlich Edles und Bedeutendes giebt. 
Das Alles wirkte aber auch auf die Notirungsweiſe nicht wenig 
ein.“ Hier fet auch ein charakteriſtiſcher Ausſpruch Luthers eitirt: 
„Andere hatten thun müſſen, wie die Noten wollen, aber Josquin 
‘ft ein Meiſter aller Noten, dieſe müſſen thun, wie er will“. 
Von ſeinen vielen Schülern ſeien hier genannt: Arcadelt, 
Mouton, Gombert und Heinr. Iſaak. 

Bedeutende niederländiſche Meiſter waren ferner: Pierre 
de la Rue Pierchon), 1477 und 1479 Sänger in der burgun⸗ 
diſchen Hofkapelle, 1501 Canonicus zu Courtray, ſtarb bald nach 
1510; er hat 36 Meſſen componirt; Antonius Brumel 
(Bromel), Schüler Okeghems, lebte noch hochbetagt 1500, von 
dem ſich Meſſen, Motetten und Lieder ziemlich zahlreich er- 
halten haben, in denen er zwar nicht mit Kunſtſtücken prunkt, 
die er aber gleichwohl mit Meiſterſchaft zu beherrſchen verſteht; 
Alexander Agricola, um 1500 Kaplan und Sänger in 
der Kapelle Philipps des Schönen in Brüſſel, ſtarb zwiſchen 
1520-1530 in Valladolid in Spanien; Caspar van Weer⸗ 
beke (Gaspar) aus Oudenard, Loyſet Compere, geſtorben 
16. Aug. 1518 als Canonicus und Kanzler der Kathedrale zu 
St. Quentin, Jean Ghiſelin, Matthäus Pipelare 
aus Leuwen, Jakob Godebrie (Jacotin), geſt. 1528, Jo— 
hannes Japart, Antonius Divitis, Sänger in der 
Kapelle Ludwigs XII., Franciscus de Layolle, Anto— 
nius de Fevin, ſtarb jung um 1515, geb. um 1490 zu 
Orleans Eleazar Genet (Carpentras), ſeit 1518 Biſchpf, 
lebte in Avignon und Rom, wo er um 1540 ſtarb, Johann 
Mouton, Sänger in der Kapelle Ludwigs XII., geſt. 30. Oce 
tober 1522; Johannes Richafort, Kapellmeiſter von St. 
Gilles in Brügge, Schüler Josquins, ſtarb vermuthlich 1547; 
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Philipp Verdelot, Sänger bei St. Marcus in Venedig 
um 1540; Jean Courtois, Kapellmeiſter der Kathedrale 
von Cambray um 1540; Nicolaus Gombert aus Brügge, 
um 1550 in der Kapelle Karls V. angeſtellt; Jakob Cle— 
mens non Papa, „Kayſer Caroli V. höchſt angenehmer 
Componiſt“, ſtarb wahrſcheinlich 1557; Benedictus Ducis 
(Dux), über deſſen Lebensumſtände man nichts Genaueres weiß 
und den man fälſchlich zu einem Deutſchen ſtempelt; Chri— 
ſtian Sars, genannt Hollander, Mitglied der kaiſerl. Ka— 
pelle in Wien um 1560—1570; Jakob de Kerle aus 
Ypern, lebte um 1575 in Augsburg, ſpäter Kapellmeiſter 
Kaiſer Rudolfs II. (geft. 1612), Todesjahr unbekannt; Phi⸗ 
lipp de Monte, geb. 1521 in Mecheln, Domherr und The- 
ſaurarius zu Cambray und 1594 Chori musici Praefectus in 
Kaiſer Rudolfs II. Kapelle in Prag; die Brüder Franz, Sa’ 
fob, Paſchaſius und Karl Regnard, der kurfürſtlich 
ſächſiſche Kapellmeiſter Mattheus le Maiſtre (geb. 151507) 
und geſt. Anfang 1577) und als auf der Höhe der ruhmer⸗ 
füllten Zeit der niederländiſchen Muſik ſtehend: Roland de 
Lattre (Orlando di Laſſo, Orland de Laſſus). 


67. Welches ſind die Lebensſchickſale und die Bedeutung Orlando 
di Lajjo’s ? 3 
Orlando di Laſſo, mit ſeinem eigentlichen Namen Ro⸗ 
land de Lattre geheißen, erblickte um 1525 das Licht der Welt zu 
Mons im Hennegau. In ſeiner früheſten Jugend mußte er dem 
furchtbaren Schauſpiel zuſehen, wie fein Vater wegen Falſch⸗ 
münzerei verurtheilt mit einer Kette falſcher Münzen um den 
Hals einige Male das Schaffot umſchritt. Gegen 1540 war 
Orlando Sopraniſt in der Kapelle Ferdinand Gonzaga's, Vi— 
cekönig von Sicilien und General im Heere Kaiſer Karls V. 
Nach dem Stimmwechſel ging er aus deſſen Dienſten und 
war zwei Jahre beim Marcheſe della Terza, worauf er ſich 
nach Rom begab und daſelbſt 1541 »Maestro di putti in 
Laterano« wurde. Aus dieſer ehrenvollen Thätigkeit rief ihn 
die Todeskrankheit der Eltern, zu denen er alsbald reiſte, die 
er aber nicht mehr lebend antraf. Eine zweijährige Wanderung 
mit dem geiſtreichen Edelmann Ceſare Brancaccio führte 
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ihn nach England und Frankreich, worauf er ſich in Antwerpen 
niederließ. Seit 1557 am Hofe Albrechts V. in München, 
wurde er dort 1562 der oberſte Kapellmeiſter und ſtarb als ſol— 
cher am 15. Juni 1594. 1850 wurde ihm dort von König 
Ludwig I. ein erzenes Standbild errichtet. 

An geiſtlichen Werken ſchrieb Orlando di Laſſo u. a. 
429 Cantiones sacrae, 34 Hymnen, 13 Lamentationen, 19 Lita⸗ 
neien, 180 Magnificat, 1 Miſerere, 51 Meſſen, 2 Requiem, 
780 Motetten, 2 Paſſionen, 8 Salve Reginas, und an welt⸗ 
lichen Muſikwerken: 59 Canzonetten, 371 Chanſons, 233 Ma⸗ 
drigale u. dergl., im Ganzen weit über 2000 Werke. „Er 
iſt ein univerſeller Geiſt. Keiner ſeiner Zeitgenoſſen beſaß 
eine ſolche Klarheit des Willens, übte eine ſolche Herrſchaft über 
alle Intentionen der Kunſt, daß er ſtets mit ſicherer Hand er— 
faßte, was er für ſeine Tongebilde bedurfte. Vom Contempla⸗ 
tiven der Kirche bis zum heiterſten Wechſel profaner Gefangs- 
weiſen fehlte ihm nie Zeit, Stimmung und Erfolg.“ Groß im 
Lyriſchen und Epiſchen, würde er am größten im Dramatiſchen 
geworden ſein, wenn ſeine Zeit dieſe Muſikgattung beſeſſen 
hätte“ (Proske: Einleitung zur »Musica divinac). 


Sehntes Kapitel. 
Die Tronbadours, Minneſänger und Meiſterſänger. 


68. Machte ſich neben der künſtlichen nicht. noch eine natürlichere, 
einfachere Muſik bemerkbar? 


Ja; ſchon als das Ritterthum anfing ſeine Blüthe zu 
entfalten, etwa zu Anfang des 11. Jahrhunderts, und ſein 
eigentlicher Zweck: der Dienſt des Krieges und der Minne 
mehr und mehr hervortrat, machte fic) auch das Verlangen be- 
merkbar, dieſe beiden Thätigkeiten durch Poeſie und Muſik ver⸗ 
herrlicht zu ſehen. Namentlich mußten unter dem lieblichen 
Himmel Südfrankreichs, „in dem gartengleichen Lande, wo 
Rebe, Oel- und Mandelbaum in reizendem Gemiſche die Flu— 
ren bedecken, wo weibliche Schönheit und ritterlicher Muth dem 
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Leben Glanz verliehen, nothwendig Dichtkunſt und Geſang 
mit ihrer idealen Sprache dem Leben die letzte und höchſte 
Weihe des Poetiſchen leihen“. So waren die Höfe der Grafen 
von Toulouſe, der Provence und von Barcelona die berühm— 
teſten Pflegeſtätten der Dichtkunſt (art de trobar, ſpäter gay 
saber oder gaya ciencia, die fröhliche Wiſſenſchaft), und nach 
der Kunſt des Erfindens, Dichtens (art de trobar, trouver) 
nannte man im ſüdlichen Frankreich die Dichter Trobadors', 
als deren Erſter Graf Wilhelm von Poitiers (1087 — 
1127) genannt wird. Da in Frankreich der Troubadour ſeine 
Geſänge nicht ſelbſt fang, ſtanden ihm im Spielen muſikaliſcher 
Inſtrumente und im Geſange erfahrene Diener zur Seite, 
die man Jongleurs, (Joculatores, Spieler, aber auch 
Spaßmacher, Joglars, Chanteors, Sänger, Estrumanteurs, 
Inſtrumentaliſten) nannte, welche das ſangen und verbrei— 
teten, was der Troubadour gedichtet hatte. Im Norden Frank⸗ 
reichs und in England war dieſes Sängerweſen gegenüber den 
feurigen, leichtblütigen ſüdfranzöſiſchen Troubadours ernſterer 
Art; die edlen Dichter-Sänger hießen hier Trouveurs. Die 
Hilfsſänger nannte man Meneétriers, Menéftrels oder Troveors 
bastarts, bei den Engländern und in der Normandie: Min⸗ 
ſtrels, Menſtrelles oder Mynſtrellis, wie ſie denn auch Jeſtours, 
Geſtours, Juglers, Jonglers oder Gleemen genannt wurden, 
fo daß das Wort Menöſtrel auch die Nebenbedeutung eines 
Muſikanten, wie Jongleur, hatte. 

Ueber ihre Lieder iſt zu ſagen, daß die Melodie derſelben 
einfach und durchaus melodiſch, aber von der gregorianiſchen, 
Geſangsweiſe völlig verſchieden erſchien; das harmoniſche Ele— 
ment war bei ihnen, als überhaupt noch nicht ausgebildet ge— 
nug, von keiner Bedeutung. 

Die berühmteſten Trouveres find Guilleaume de Ma— 
chaud, der auch ſchon früher genannt wurde und Adam de 
la Hale (de la Halle), auch der Bucklige von Arras“ genannt, 
in welch letzterem Orte er um 1240 geboren wurde. In der 
Abtei von Vauxcelles erhielt er eine gute Erziehung. Die Liebe 
zu einem jungen Mädchen, Maria, veranlaßte ihn das Kloſter 
zu verlaſſen, er hatte jedoch keine glückliche Ehe mit ihr. Gegen 
1266 verließ er Arras, wohnte in Douai, kehrte aber bald in 
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die Vaterſtadt zurück, ſcheint ſie jedoch wieder verlaſſen zu ha⸗ 
ben, um das Wanderleben eines richtigen Trouvere zu führen, 
bis er in Paris beim Grafen von Artois Robert II. Schutz und 
Unterkommen fand; mit ihm ging er 1282 nach Neapel, wo er 
auch um 1286 geſtorben iſt. Wie die Canzonen und Paſtou⸗ 
relles (Liebeslieder und Schäfergeſänge), die Tenzonen lero— 
tiſche Wettgeſänge) und Sirventes (Vaterlandslieder und Hel- 
dengeſänge) der Trouveurs durch ihre mannigfaltige inftrumen- 
tale Begleitung, die freiere Ausbildung des mehrſtimmigen Ge⸗ 
ſanges und eine friſchere rhythmiſche Bewegung die ſpäteren 
Fortſchritte glücklich vorbereiteten, ſo können wir dies namentlich 
bei Adam in hohem Grade beobachten. Von beſonderer Bedeu— 
tung find ſeine Gieux Jeux Spiele), kleine dialogiſirte Stücke, 
in welchen Geſänge vorkamen, die nicht aus Vorhandenem, 
wie zum Theil bei unſeren Lieder- oder Singſpielen, genommen, 
ſondern neu geſchaffen wurden. Dieſe Spiele ſind ohne Zweifel 
als die Anfänge des weltlichen muſikaliſchen Dramas anzuſehen 
und zeigen bei einfachem Inhalt auch eine dem entſprechende 
Muſik. Die Form der Geſänge iſt die des altfranzöſiſchen 
Rondo's (Rondeau), welches aus 13 Verſen beſtand, die nur 
zweierlei Reime hatten und in drei Strophen abgetheilt waren. 
Von dieſen Spielen find zu nennen: »Jus du Pélerin« (Spiel 
vom Pilger), »La feuillée« die Laube) und vor allen »Li 
gieux de Robin et de Marions, das er zu Neapel geſchrieben 
hat. Daſſelbe behandelt eine artige Liebesgeſchichte: zur Schä— 
ferin Marion kommt Ritter Aubert, ihre Treue auf die Probe 
ſtellend; fie erklärt, keinen Anderen zu lieben als ihren Robin. 
Nachdem der Ritter fortgegangen iſt, kommt Robin, dem Ma— 
rion ihr Abenteuer erzählt, worauf ſie ſich zur Mahlzeit nie⸗ 
derſetzen. Darnach wandelt ſie die Tanzluſt an; zu einer 
„Tresque“ will Robin mehrere Inſtrumente, aber auch für den 
Fall, daß der Ritter wiederkommen ſollte, mehrere Genoſſen 
holen. Während er fort iſt, kommt Aubert zurück, dem Ma⸗ 
rion abermals ihren ganzen Widerſtand entgegenſetzt. Der 
Ritter läßt ſich aber nicht abweiſen und als Robin dazukommt, 
erhält dieſer tüchtig Prügel, die er ziemlich ruhig einſteckt. Ma⸗ 
rion wird nun vom Ritter aufs Pferd gehoben und entführt, 
aber auf ihre inſtändigen Bitten endlich wieder freigelaſſen. 
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Darauf treiben die noch herzugekommenen Genoſſen und Genoſ— 

ſinnen fröhlichen Scherz und frohes Spiel. Geſänge enthält 
das Stück zwanzig; „dieſelben find anmuthig, natürlich, leicht⸗ 
fließend; ſie bewegen ſich in einer Tonalität, die unſerem 
Dur und Moll theils ſehr nahe ſteht, theils völlig entſpricht. .. 
In rhythmiſcher Beziehung tragen die Melodien durchweg das 
Gepräge der Beit: fie find ſämmtlich im dreitheiligen Tact no— 
tirt“ (Tappert). Als Beiſpiel ſei hier ein Geſang Robins, 
nach der Entzifferung von Fetis mitgetheilt: 


26. 
e 
Pai en- core i tel pas- sté qui n'est mi-e de la- 
2 ä Ashes rues Sa Ot oe ap 
353535333 
sté que nous man-ge-rons ma- ro- te bec à _ bec et 


VVV 


moi et vous chi me ra-ten-dez ma- ro- te qui ven- 


555 5 


rai par - ler à vous. 


Derſelbe Geiſt, der bei den romaniſchen Völkern in Frank— 
reich, Spanien, Italien und England die Troubadours hervorge— 
rufen hatte, fand in Deutſchland ſeinen Ausdruck im Minn eg e- 
fang laltdeutſch meinan, meinen, gedenken, erinnern, lieben). 
Dieſer geſtaltete ſich aber viel zarter, inniger, und während 
der Frauencultus der Troubadours weniger intenſive Leiden— 
ſchaft hatte, ſondern mehr oberflächliche Galanterie war, iſt er 
bei den Deutſchen mehr der reine keuſche Nachklang des Mari- 
encultus, wenn ſich auch hin und wider ſinnlichere Klänge be— 
merkbar machen. Auch hatte der deutſche Minneſänger, der auf 
Ritterburgen und an Fürſtenhöfen erſchien, um als geehrter 
Gaſt die gute Aufnahme mit Geſang zu lohnen, keinen zwei— 
deutigen Jongleur, Meneſtrel zur Seite, ſondern ſie ſpielten die 
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Begleitung zu ihren Geſängen auf der „Fidel“, Laute oder Harfe 
ſelbſt, wie Volker im Nibelungenliede, oder Triſtan in Gott⸗ 
frieds von Straßburg Epos. 

Den erſten Impuls zu den Troubadours und Minneſän⸗ 
gern gaben jedenfalls die Kreuzzüge, die, im ſüdlichen Frankreich 
angeregt, gar bald die Phantaſie des geſammten Occidents 
beſchäftigten und den Ideenkreis dieſer Völker mächtig erwei⸗ 
terten. Sowol Mitter- als Bürgerſtand empfingen neue Bil⸗ 
dungselemente, die Nationalſprache rang ſich mehr und mehr 
von der faſt ganz eingebürgerten kirchlichen, lateiniſchen Sprache 
los und gerade in Deutſchland macht ſich eine Trennung zweier 
Poeſiegattungen bemerkbar: das Volks- und das Kunſt⸗Epos. 
Erſteres nahm ſeine Stoffe aus dem alltäglichen Leben und 
erzählte deſſen Vorgänge ſchlicht, getreu, ohne jede Reflexion. 
Das bedeutendſte und bekannteſte der Volksepen iſt das „Nibe— 
lungenlied“, das in der uns überlieferten Form wahrſcheinlich 
um 1210 entſtanden iſt; zugeſchrieben wird es dem Prälat 
Chuonrad von Göttweih (um 1070—1090), oder dem 
Kürnberger (um 1150), oder auch Heinrich von Ofter— 
dingen. Nicht viel ſpäter entſtand das „Gudrunlied“. Indem 
man einen Schritt weiter ging und auch morgenländiſche Sagen⸗ 
und weltgeſchichtliche Stoffe heranzog, die man vielfach mit bi⸗ 
bliſchen Perſonen in Verbindung brachte, fand ſich der Ueber⸗ 
gang zum Kunſtepos, aus welcher Zeit die „Kaiſerchronik“ (um 
1150), der „Lobgeſang auf den heil. Anno von Köln“ (+ 1075), 
das „Alexanderlied“ vom Pfaffen Lamprecht (1170), das 
„Rolandslied“ vom Pfaffen Konrad (1175) u. a. ſtammen. 
Das eigentliche Kunſtepos behandelte mehr Gegenſtände, die 
fremden Sagenkreiſen entnommen waren, ſo den antiken (der 
trojaniſche Krieg), den fränkiſchen (vom König Karl), den bri⸗ 
tiſchen (vom König Artus und ſeiner Tafelrunde) und der vielen 
Völkern angehörenden Sage vom heil. Gral (die aus einem 
koſtbaren Stein gefertigte Schüſſel, deren ſich Chriſtus beim 
letzten Abendmahl bediente, in welcher ſein Blut von Engeln 
aufgefangen wurde und die zu finden der Wunſch aller Ritter 
war). Der älteſte der Kunſtdichter iſt Heinrich von Vel— 
decke, deſſen Lieder noch vor 1190 abgefaßt wurden und von 
dem Gottfried von Straßburg ſagt: »Er inphete daz erste ris 
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in tiutescher zungen«, mit ſeiner »Eneit« Aeneide); ferner 
Hartmann von der Aue (um 1190) mit „Gregorius auf 
dem Stein“, „Erek“, „Armer Heinrich“ und „Ritter Iwein“, ſo— 
wie deſſen Zeitgenoſſe und Nachahmer Wirnt von Gra ven— 
berg mit „Wigalois“. Die hervorragendſten Kunſtdichter ſind 
jedoch: Wolfram von Eſchenbach' mit „Parzival“, „Ti⸗ 
turel“ (Schionatulander) und „Wilhelm von Oranje" (unvollen- 
det); Gottfried von Straßburg mit ſeinem unvollendeten 
„Triſtan und Iſolde“ (um 1210), das von Ulrich von Tür⸗ 
heim (um 1250) und Heinrich von Freiberg (um 1300) 
fortgeſetzt wurde, ſowie einem „Lobgeſang auf die heilige Jung— 
frau“, und Konrad Flecke mit „Flore und Blancheflur“ 
(1230). 

Die Letztgenannten waren aber auch gleichzeitig Minneſän— 
ger, die von Liebe und Verehrung der Frauen, vor Allen der 
heiligen Jungfrau, und von der Wonne des Lenzes ſingen. Als 
ſpecielle lyriſche Dichter ſind hier noch zu nennen: Dietmar 
von Aiſt, der Kürnberger (im 12. Jahrh.), Heinrich von 
Morungen, Reinmar der Alte und ganz beſonders der 
durch ſeinen ſittlichen Gehalt wie durch ſeine Vielſeitigkeit be- 
deutendſte Lyriker: Walther von der Vogelweide (geboren 
zwiſchen 1160 — 1170 und geſtorben nach 1227), Heinrich 
von Meißen (Frauenlob), der Tanhuſer (Tannhäuſer, 
ſtarb um 1270). 

Faſt gleichzeitig mit dem Minnegeſang zeigt auch der Mei— 
ſtergeſang ſeine Spuren. Wird auch derſelbe von der Tradition 
bis in die Zeit Otto's d. Gr., in das Jahr 962 zurückverſetzt, 
ſo iſt doch der eigentliche Urſprung in den höfiſchen Minneſängern 
zu ſuchen, von denen die ritterlichen: Herren, die nicht rit 
terlichen, alſo bürgerlichen: Meiſter hießen, wie z. B. aus- 
drücklich Heinrich von Veldecke und Gottfried von Straßburg 
Herren genannt werden. Innerlich und äußerlich ſtehen die 
Minneſänger mit den Meiſterſängern in Rapport; innerlich 
durch den Geiſt, das Weſen ihres Geſanges, der in ſeinem 
Verfalle in die Hände der Letzteren überging, von dieſen er— 
griffen und weiter ausgebaut wurde, wie ſich die Nachahmung 
des Meiſtergeſanges ſogar auf die Form der Minnegeſänge, 
die Eintheilung der oft kunſtvollſten Strophen und Reimver⸗ 
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ſchlingungen erſtreckte, aber auch mit dieſen die häufige und 
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beider, deren Fäden fo in einander gehen, ſich fo verſchmelzen, 
daß man nicht genau anzugeben weiß, trotz der großen Verſchie⸗ 
denheit beider, wo der Anfang des einen, das Ende des an- 
deren aufzuſuchen. 

Als Stifter der Meiſterſängerkunſt, ohne daß Einer vom 
Anderen wußte, nennt man: Heinrich von Meißen (Frauen⸗ 
lob, der zu Anfang des 14. Jahrh. in Mainz eine Singſchule 
ſtiftete), Heinrich von Müglin (zu Prag), Nicolaus Klingsohr 
(oder ſtatt deſſen auch Heinrich von Efterdingen), der ſtarke 


Poppo (Poppſer), Walther von der Vogelweide, Wolfgang 


Rahm (Wolfram von Eſchenbach), Hans Ludwig Marner, 
Barthel Regenbogen lein Schmied), Siegmar der Weiſe (von 
Zwickau), Conrad von Würzburg (ein Geiger, Muſikant), 
N. Cantzler (ein Fiſcher) und Stefan Stoll (ein Seiler). Ur⸗ 
kundlich erſcheinen die Meiſterſänger im 14. Jahrh.; Kaiſer 
Karl IV. gab ihnen 1387 Wappenrecht und Freibrief. Mit 
der Zeit breiteten ſie ſich bis an die entfernteſten Grenzen 
Deutſchlands aus; in der Abgeſchloſſenheit, in der einſeitigen 
Behandlung ihres Weſens lag aber auch ihr Ende, das ſich 
trotzdem lange genug verzögerte. So löſten ſich in Straßburg 
(Elſaß) die Meiſterſänger erſt am 24. November 1780 auf, 
während ſie ſich in Ulm ſogar bis 1839 erhielten, von welchen 
letzten vier Mitgliedern das letzte, Todtengräber Beſt, im Juli 
1876 ftarb. 


69. Was für Geſetze hatten die Meiſterſänger? 

Für die Regelung des geſchäftlichen Organismus hatten ſie 
die „Schulordnung oder das Lagerbuch“; die Vorſchriften über 
Abfaſſung und Vortrag der Meiſtergeſänge waren in der „Ta⸗ 
bulatur“ enthalten. Nach der erſteren beſtand der Vorſtand 
der Geſellſchaft aus den Merkern, deren in Nürnberg vier, an⸗ 


derwärts nur drei waren und von denen der älteſte der Merk- 


meiſter hieß, dem Kronenmeiſter, den zwei Büchſenmeiſtern 
(Caſſirer) und dem Schlüſſelmeiſter Verwalter). Die Merker 
waren die Vertreter, die Wahrer der Kunſt, während die Anderen 
das Geſchäftliche beſorgten. Als Verſammlungsorte dienten das 
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Rathhaus, auch ein Gaſthaus oder eine Herberge („Zeche“), foe 
wie die Kirche. Die Verſammlungen fanden des Sonntags Nach— 
mittags „nach gehaltener Mittags⸗Predigt“ ſtatt. Mit dem Frei⸗ 
ſingen begann die Zuſammenkunft; dabei wurde nicht „gemerkt“ 
und konnte man „außer dem Ruhm ſonſt nichts gewinnen“. 
Geſungen wurden „wahrhaftige und beweißliche Hiſtorien, ſo 
zum Chriſtenthume erbaulich ſeyn“. Dem Freiſingen folgte das 
Hauptſingen; in dem wird „nichts geduldet, als was aus der 
heiligen Schrift, Alten und Neueu Teſtamentes componirt tft 
und muß der Singer allzeit vor dem Anfange Buch und Kapitel 
anzeigen, woraus ſein Lied gedichtet iſt“. Der „Ueberſinger“, 
der, welcher es am Beſten gemacht hatte, bekam in Nürnberg 
die Zierde des Gehenges, eine lange ſilberne Kette von großen 
breiten Gliedern. Ehe ein Meiſterſänger als ſolcher in die 
Zunft aufgenommen werden konnte, mußte er erſt einige Lehr— 
jahre durchgemacht haben. 

Das Weſentliche der Tabulatur, der Inbegriff aller auf 
Abfaſſung und Vortrag der Meiſterlieder bezüglichen Regeln, 
iſt Folgendes: Das Ganze eines Meiſtergeſanges, der Inbegriff 
der einzelnen „Geſätze“ (Strophen) heißt Bar; das Geſätz be— 
ſteht aus drei Theilen: die zwei erſten hießen Stollen, welche 
gleichen Ton Versart und Singweiſe) und gleiches Maß (Sil⸗ 
benzahl und regelmäßige Reimſtellung, Gebände) haben mu 
ten; der dritte Theil hieß Abgeſang, der länger oder kürzer 
als beide Stollen ſein konnte. Fehler wurden ſtreng geſtraft; es 
konnten nicht weniger als 33 Fehler begangen werden, z. B. La⸗ 
ſter (der Reim: Bahn, Sohn u. dergl.), Klebſilben (3. B. kei'm 
ſtatt keinem), Aequivoken (3. B. der Reim Mann, man) u. a. 

Die Hauptbedeutung der Meiſterſänger für uns liegt darin, 
daß fie ihre Gedichte ſtets ſangen; es war jedoch mehr Recitation 
als liedmäßige Melodie. „In Bedächtigkeit, Schwerfälligkeit ſchwe— 
ben ſie auf und ab, hin und her, ohne Schwung und zuſam— 
mengefaßte Energie.“ Es war ein monoton nüchterner Geſang. 
„Ob nun ihre Gedichte ſchlecht find, und der Geſang dem Cho- 
ral, oder der Ebreer-Muſik nicht ungleich zu hören, ſo haben 
fie doch feine Regul.“ So durfte keine Melodie eines Meiſter⸗ 
tones in einen anderen Meiſterton eingreifen, bis auf vier Sil— 
ben, ſie mußte eine ſelbſterfundene ſein. „Der Erfinder des 
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Tones hat ihn vor der ganzen Geſellſchaft zu ſingen, und zwar 
dreimal: Das erſtemal ſo niedrig er vermag, das zweitemal 
mit vollkommener Stimme, wie man auf der Schule zu ſingen 
pflegt, das drittemal ſo hoch er ihn mit der Stimme erheben 
kann. Wer Alters halber ſeinen Ton ſelbſt zu ſingen unver⸗ 
mögend, kann ihn durch einen Anderen ſingen laſſen. Iſt der 
Ton regelrecht und untadelhaft befunden, iſt alſo „glatt geſun⸗ 
gen“ worden, ſo hat ſein Urheber ihm einen „ehrlichen und nicht 
verächtlichen“ Namen zu geben und zwei Gevattern dazu zu bit⸗ 
ten, hernach drei Geſätze aus der ihm von den Merkern aufge- 
gebenen Materie in bemeldetem Tone zu machen und in das 
Meiſterſingerbuch mit den verſchiedenen Daten einzuſchreiben.“ 
Anfänglich war die Vers- oder Reimzahl 5, 7 oder 8; ſpäter 
überſtieg man dieſe Zahl und beſaß Strophen mit 30 bis 
34 Reimen; die Rieſenweiſ' Benediets von Watt hatte ſogar 97, 
der überlange Ton Michael Vogels hatte 108, und der Gum— 
pelſche 122 Reime. Dieſe Melodien beſaßen oft gar curioſe, 
faft „verächtliche“ Namen, z. B. die abgeſchiedene Vielfraß⸗ 
weiſ', die geſtreifte Zinnweiſ', die warme Winterweiſ', die butt⸗ 
glänzende Drahtweiſ' u. dergl.; man kennt deren 222. Auf 
die Entwickelung der Kunſt hatten die Melodien der deutſchen 
Minne- und Meiſterſänger gar keinen Einfluß, nur als — ein⸗ 
ſeitige — Pflegeſtätten der Muſik ſind ſie von Bedeutung. Als 
hervorragendſte Perſönlichkeit dieſes Muſik- und Literaturzwei⸗ 
ges ſei noch Hans Sachs, der Nürnberger Schuhmacher und 
„Patriarch der Meiſterſinger“, genannt; geb. 5. Novbr. 1494, 
geſt. 19. Januar 1576 zu Nürnberg. Er war Erfinder von 
13 Meiſter⸗ und 16 anderen Tönen. 


Elktes Rapitel. 
Volkslieder und Volkstänze. 


70. Welche Bedeutung hat das Volkslied in der Kunſtgeſchichte? 


Wenn das Volkslied an und für ſich der treueſte Begleiter 
des Volkes iſt, wenn es mit dieſem weint und lacht, glaubt, 
hofft und liebt, und wenn es ſo der ungeſchminkte Ausdruck des 
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echten Voltelebens wurde, ſo liegt ſchon darin ſeine große cul⸗ 

turgeſchichtliche Bedeutung. Die kunſtgeſchichtliche wurde ihm 

durch die Bearbeitungen der größten Meiſter, namentlich der 

Deutſchen des 15. und 16. Jahrhunderts. Als das reinſte 

Product aller melodiſchen Schaffenskraft bot es dem mehrſtim⸗ 

migen Satze die größten Vortheile, war es der geeignetſte Factor 
für die Entwickelung des mehrſtimmigen Vocalſatzes. Und 
darum ſei es auch in ſeinen zwei Verzweigungen als welt⸗ 
liches und geiſtliches Volkslied betrachtet. 


71. Welches iſt die Geſchichte und das Weſen des weltlichen 
Volksliedes? 


Nach den ſchon früher mitgetheilten Hildebrandslied, Her- 
menlied u. a. iſt es namentlich die unter dem Namen des Lochei— 
mer Liederbuches bekannte Volksliederſammlung, welche uns 
einen ſchönen Blick in das muſikaliſche Dichten des Volkes ge— 
währt. Dieſes von einem Herrn von Lochamen für ſich zum 
Privatgebrauch angelegte und jetzt in der Bibliothek zu Wer⸗ 
nigerode am Harz befindliche Manuſeript enthält 42 weltliche 
deutſche Lieder, mit Abrechnung einiger unvollſtändiger oder 
nicht mehr zu entziffernder Nummern. Dieſes Liederbuch trägt 
die Jahreszahl 1452, doch ſind die Lieder ſelbſt durchweg ältern 
Urſprungs. „Die Mehrzahl derſelben ſind Liebeslieder und 
zwar von einer unübertroffenen Naturtreue, Innigkeit, Wärme 
und Tiefe der Empfindung, Vorzüge, wie ſie eben nur das 
deutſche weltliche Lied vor allen anderen aufzeigt. Zu dieſer 
Verdichtung des innern Gehalts drängte ſchon die ungemein 
knappe Form, welche ſich faſt durchweg der Dichtung mit nur 
ſehr geringen Erweiterungen anſchloß. Da der melodiſche Bau 
dieſer weltlichen Liedlein auf Jahrhunderte hindurch die faft - 
allein maßgebende und angewendete Form blieb, dürfte hier 
die geeignete Stelle fein, einige Andeutungen darüber einzu— 
ſchalten. 

„Ein melodiſches Motiv, nicht immer von großer Bedeu— 
tung aber ſtets elaſtiſch und entwickelungsfähig, von höchſtens 
41—6 Tacten, ſteht ſcharf ausgeprägt an der Spitze, ihm folgt 
der mit ſtrengſter muſikaliſcher Conſequenz aus dem ersten Mo⸗ 
ive geformte Nachſatz, die entſprechende Gegenmelodie gleicht 
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einem der Frage folgenden Antwortſatze. Dieſe zwei Vorder⸗ 
ſätze — ſeltener find deren drei zu finden — bilden den Aufge— 
fang, der zur Wiederholung kommt, um das rhythmiſche Gleich— 
gewicht zwiſchen dem kürzern Aufgeſange und dem ausgeführten 
Abgeſange zu gewinnen. Im Abgeſange folgt nun die Ver⸗ 
arbeitung der einzelnen Motive, als deren Hauptaufgabe die 
Transpoſition einzelner Motivglieder vorzugsweiſe gilt. Des- 
wegen bin ich geneigt, dieſe Strophen die Transpoſitionsſtro⸗ 
phen zu nennen. Den Schluß endlich bildet ein melodiſches, 
meiſt aus den beiden Strophen des Aufgeſanges entnommenes 
Motiv, das aber bedeutſam erweitert und mit einem höchſt wir⸗ 
kungsvollen reizenden Melisma geſchmückt iſt, das ſich meiſt auf 
der letzten ſchweren und betonten Silbe aufbaut. Das war 
im großen Ganzen die Regel. — Aus ſolchen ſcharf ausge— 
prägten Vorderſätzen mit ihren der ſtrengſten Logik entfloſſenen 
Nachſätzen gingen dieſe alten Melodien hervor, nach Geſetzen, 
die ſo ewig ſind, wie die Geſetze der Natur und der Logik ſelbſt. 
Aus dieſer ſequenzartigen Durchführung des Motivs ſelbſt in 
fo enggeſchloſſenem Rahmen entſtand jene felſenfeſte Architek— 
tur, die allen Zeiten trotzt und noch heute unſere Bewunderung 
erregt. 

„Das Locheimer Lieder buch enthält zu einigen dieſer 
Lieder auch mehrſtimmige Sätze, die, wie in der früheſten Zeit 
immer, nur dreiſtimmig ſind. Dieſe dreiſtimmigen Tonſätze ſind 
mit geringen Ausnahmen von einer Lieblichkeit und Reinheit des 
Satzes, daß die Annahme vollkommen berechtigt erſcheint, eine 
ſo ausgebildete Kunſt müſſe eine beträchtliche Zeit vorher ſchon 
geübt und gepflegt worden ſein, bevor ſie dieſen Grad von Voll⸗ 
kommenheit erreichen konnte. In dieſen Documenten legt ſich 
eine Kunſtpflege und Kunſtentfaltung dar, die in ſo früher Zeit 
dem deutſchen Volke nie bis jetzt zugeſtanden worden iſt. Sie 
widerlegen klar und bündig die ſtets von Generation zu Gene- 
ration in unſeren Geſchichtsbüchern ſich forterbende Anſicht, als 
ob wir erſt fremden Nationen zu danken hätten, was deutſche 
Begabung, deutſcher Fleiß auf dieſem Kunſtgebiete zu leiſten 
vermochte. Als beſondere charakteriſtiſche Eigenthümlichkeit die⸗ 
ſer dreiſtimmigen Bearbeitungen nicht allein, ſondern auch des 
ält ern Tonſatzes überhaupt iſt zu bezeichnen, daß die Alten nicht 
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wie bei uns den Melodiekörper der Oberſtimme zuertheilen, 
ſondern der hohen Männerſtimme, dem Tenor.“ (O. Kade.) 
Als Beiſpiel eines Volksliedes ſei hier nur ein ſolches aus 
dem Locheimer Liederbuch mitgetheilt (nach O. Kade's Entzif— 
ferung): 
27. 
ost = 8 
ee 


fou) 
Jch var do-hin, wann es musz sein, jch schaid mich von 
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Volkslieder früherer Zeit find uns nur durch die Meſſen der 
Niederländer aufbewahrt worden; eine große Rolle ſpielt darin 
namentlich das Lied »L’omme armés, das wol die meiſte Ver- 
wendung gefunden hat, da es zu unzähligen Meſſen ver— 
wendet wurde; es fet hier nur an die Namen Dufay, Bus⸗ 
noys, Tinctorius, Josquin de Prés, Paleſtrina 
und G. Cariſſimi erinnert. Wegen ſeiner Bedeutung finde 
auch dieſe Melodie hier eine Stelle: 


28. 
5 pare ä 
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ee 
m’as l'a mort don-né quand tu ten vas 


Um fo mehr verdient ſie eine ſolche, da ſich nicht blos der 
Charakter der franzöſiſchen Chanſon, wie er ſich zu allen Zei— 
2 g 8 * 
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ten gleichblieb, feſt und beſtimmt ausprägt, ſondern ſie auch 
eine ausgeſprochene Neigung zu unſerem Dur und Moll zeigt. 

Während das franzöſiſche Volkslied immer eine gewiſſe 
Grazie hat, iſt das deutſche mehr derb, realiſtiſch; es befaßt ſich 
mehr mit dem täglichen Leben und den Anregungen der Natur. 
So wurden im 15. Jahrhundert Volkslieder geſungen „darin⸗ 
nen die Oberkeit erinnert und ermahnt ward, in der Regierung 
mehr Gleichmäßigkeit zu halten, dem Adel nie zu viel Freyheit 
und Gewalt zu verhängen, den Bürgern nicht zu viel Pracht 
und Gepränge zu verſtatten, das gemeine Bauernvolk nicht 
über Macht zu beſchweren, die Straßen rein zu erhalten und 
jedermann Recht und Billigkeit widerfahren zu laſſen“. Ueber⸗ 
reſte davon ſind gewiß noch heute vorhanden und manche noch 
jetzt im Volksmunde lebende Melodie mag in jener Zeit ihre 
Quelle haben. Beſondern Anlaß zu ſolchen Liedern gab na⸗ 
mentlich die Reformation, ſowie ſpäter der dreißigjährige Krieg 
und die Türken, wie auch Liebe, Wein, Jagd und Gewerbe, 
Wanderluſt und Heimweh ihre Weiſen fanden. Daß Vieles 
darin allzuderb ſein mochte, geht ſchon daraus hervor, daß man 
viele dieſer Lieder nach Text und Melodie für die Kirche bear- 
beitete, „damit das junge Volk von denſelben ſchamparen und 
unzüchtigen Bulenliedern abgebracht werde und anſtatt derſelben 
böſen Text feine chriſtliche und zur Beſſerung dienliche Lieder 
in denſelben lieblichen Melodeyen ſingen möge“. 

„Das Volk erfand und ſang ſeine Lieder ſo lange, als ihm 
der Kunſtgeſang noch fremd gegenüber ſtand. Nachdem dieſer 
ſich aber nach Anleitung des Volksgeſanges aus Elementen def- 
ſelben verjüngt hatte, und in dieſer neuen Geſtalt rege Theil- 
nahme im Volke fand, mußte das Volkslied nothwendig ab⸗ 
blühen. Das Volk hatte nicht mehr nöthig, für ſeine Sanges⸗ 
luſt ſelbſt zu ſorgen; Schule, Concertſaal und Oper führen 
ihm hinlänglich Stoff zur Befriedigung derſelben zu: das Kunſt⸗ 
lied geht ins Volk und wird dort volksthümliches Lied.“ 


72. Welche volksthümlichen Elemente waren außerdem noch von 
Einfluß auf die Kunſt? 


Veon ganz beſonderem Einfluß auf unſere moderne Kunſt 
iſt der Tanz geweſen. Wie bei den Alten, ſo wurde, namentlich 
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nach den großen Verfolgungen, auch bei den Chriſten der Tanz 
zur Verherrlichung des Gottesdienſtes, der Freude- und Frie⸗ 
densfeſte angewandt. Doch gab er mit der Zeit zu große Ge- 
legenheit zu Ausſchweifungen und man verbot ihn ſchon zu An⸗ 
fang des 8. Jahrhunderts päpſtlicherſeits mit allem Nachdruck. 
Trotzdem und trotz der vielen ſpäteren Verdammungen der 
Tänze ließ ſich das Volk dieſes Vergnügen nicht nehmen; wie 
es ſich mit ſeinen Liedern die Zeit kürzte, fo wollte es auch ,feine 
ganz eigne ungenirte, naturwüchſige Muſik haben, es wollte an 
der Kirmeſſe und ſonſt Eins tanzen“. Und für dieſes Bedürfniß 
ſorgten „zahlreiche Schwärme fahrender Muſikanten, Pfeifer und 
ähnliche Leute, welche im Sachſenſpiegel als unehrlich und recht— 
los erklärt werden, deren Kinder man als unehrlich geboren anſah 
und daher in keine Zunft aufnahm, die aber, wo ſie ſich zeig— 
ten, willkommen waren. Dieſe Kunſtvagabunden ſorgten dafür, 
daß die zur Zeit wenig beachtete Inſtrumentalmuſik nicht außer 
Uebung kam, ſie mußten in der Bauernſchenke, unter der Linde, 
wol auch auf der Bürgerhochzeit oder im Rathhausſaale für die 
geſammte Bürgerſchaft zum Tanze herzhaft darauf losſpielen“. 
In der Stadt bildeten ehrliche Leute Innungen, um ſich mit 
Muſik das Brot zu verdienen; dieſen ſtand ein „Pfeiferkönig“ 
vor und Alle leitete und ordnete ein „Spielgraf“. Sie bekamen 
um 1400 eine „Pfeiferordnung“, in welcher ein Paragraph 
heißt: „Daß kein Spielmann, der fet ein pfiffer, trummelfala- 
ger, geiger, zinckhenbläſer, oder was der oder was die ſonſten 
für ſpiel und khurzweil treiben khennen, weder in Stätten, Dör⸗ 
fern oder Fleckchen, auch ſonſt zu offenen Dentzen, geſellſchaff— 
ten, gemeinſchafften, ſchießen oder andern khurzweilen nit foll 
zugelaſſen oder gedultet werden, er ſeye denn zuvor in die bru— 
derſchafft uff; und angenommen“. In Frankreich und England 
hießen ähnliche Zunfteinrichtungen »roi de Violons« und »king 
of musik«. 

In Italien wurden mit der Zeit die berühmteſten Tänze: 
die Giga (¾, 12/s-Lact und fröhlichen Charakters), die Ga⸗ 
gliarde Galliarda, Gallarda, ¼8 oder 3¾⸗Tact, fröhlich, heiter), 
die Paſſamezza (Paſſemieze /, langſam), die Tarantella 
(½Tact, jetzt /; man hatte ſechs verſchiedene Arten dieſes 
Tanzes, welcher angeblich den Tarantismus, eine durch Biß der 
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giftigen Tarantel erzeugte Krankheit, heilte), der Salta kw 
(, mit ſich ſteigernder Belebtheit), die Forlana (/, raſch, 
lebhaft) und der Siciliano (5⅝, gravitätiſch. Von ſpaniſchen 
Tänzen ſeien erwähnt: die Pavane (Ravana, Paduana, der 
„große Tanz“, Pfauſchritt, ernſt, feierlich, die Gallarda, Sa⸗ 
rabanda (3/4, feierlich), Chacone (Chiaconne, 3/,, bewegt), 
ſpäter: Seguedilla, Fandango, Bolero, Folie d' Espagne, 
Guarache, Zapateado, , / oder / -Tact und durchweg 
feurig. In Frankreich machten ſich neben italieniſchen und ſpa⸗ 
niſchen Tänzen beliebt: der Paſſepied (3/4 oder 3/g-Lact), die 
Bourrée (4/4 oder ½⸗Tact), vie Gavotte (4/4), die Courante 
(3/4) und beſonders die ent (3/4), die „Königin der Tänze, 
die merkwürdigſte und bildungsfähigſte der Tanzformen“. 

In Deutſchland waren zwei Arten von Tänzen im Ge— 
brauch: Schreit⸗ oder Schleiftänze und Springtänze oder Rin⸗ 
gelreihen. Von der letzteren Art enthält das Locheimer Lieder⸗ 
pe 9 Beiſpiel, das hier mitgetheilt ſei, nämlich: 


aS ——— 
jpting an die- ſem rim - ge des pe- ften 
p= = SS 
ſo ichs kann von hüb⸗ fhe Frew⸗ lein ſin⸗ 
S 
ge als ichs ge- le- ret han ich raidt durch 
=a 
frem-bde Lan - de da ſach ich man-cher Han⸗ 
SS 
de do ich die Frew⸗lein ſand. 


Während dieſer Tänze, die munter und ausgelaſſen waren, 
ſang man, wie noch jetzt in Spanien und im ſüdlichen Deutſch⸗ 
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land („Schnadahüpfle“) auf dem Lande gebräuchlich, kleine aus 
dem Stegreif gedichtete Liedchen, meiſtens wol erotiſchen In⸗ 
halts. Erwähnt ſeien auch die ſeit Ende des 14. Jahrh. länger 
als 200 Jahre, namentlich am Rhein graſſirenden wüſten und 
ausgelaſſenen Veits- und Johannestänze, von denen die Straß— 
burger Chronik (1698) berichtet: 

„Viel hundert fingen zu Straßburg an 

Zu tanzen und ſpringen, Frau und Mann, 

Am offnen Markt, Gaſſen und Straßen, 

Tag und Nacht ihrer viel nicht aßen, 

Bis ihn das Wüthen wieder gelag. 

St. Vits Tanz ward genannt die Plag. 


Im 16. Jahrhundert hatte man Schwert- und Bügel- oder 
Reiftänze, auch bürgerten ſich ausländiſche Tänze mehr und 
mehr ein, während dagegen die deutſche „Allemanda“, „welche 
das Bild eines zufriedenen und vergnügten Gemüths trägt, 
das in guter Ordnung und Ruhe ſcherzt“, in Italien und Frank⸗ 
reich Aufnahme fand. Der Allemande ähnlich iſt der alte Ländler 
oder Länderer, ebenſo der Zweitritt, der Schwäbiſche, der 
Steyrer und der Langaus, der Urahne unſers Walzers, auch 
der „Deutſche“ genannt. Im 18. Jahrhundert verdrängte dieſer 
gänzlich den Langaus und zwei der älteſten Walzer-Melodien, 
die aus jener Zeit datiren, find die noch bekannten Lieder: „O 
du lieber Auguſtin“ und „'s iſt mir Alles eins ob ich Geld hab 
oder keins“. 


73. Welchen Einfluß hatten die Tanzweiſen auf die Kunſt? 


Der Tanz iſt die Wurzel, aus der alle ſpäteren Inſtrumen⸗ 
talformen entſprungen ſind; er lieferte für dieſe die innere 
rhythmiſche Gliederung, ſowie die äußere Form und Geſtalt. 
Das höhere Geſetz des Geſammtrhythmus läßt ſich beim Tanz 
meiſt durch die aus den nächſten Producten der Zahlen 2 und 3 
entwickelte Ordnung darlegen, wobei entweder Vorder- und 
Nachſatz gleich ſind, oder zwei Perioden mit einer dritten — als 
Nachſatz — in Verbindung treten, wo die mittlere meiſt größer 
als die anderen iſt, oder endlich: drei Perioden von gleicher Zahl 
ſchließen ſich zufammen. Die äußere Form wurde durch die 
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Neigung des Tanzes, daß Mehrere in Verbindung zu einander 
treten wollen, beſtimmt. Als erſte Tanzſammlung erſchien um 
1530 die vom Pariſer Notendrucker Attaignont veranſtaltete 
Ausgabe, in der: Paſſamezzi, Saltarelli, Gaillarden, Padu⸗ 
anen, Branles, Baſſedances u. a. vorkommen; eine 1551 
herausgekommene Sammlung (Antwerpen, T. Suſato) nennt 
außerdem: Allemande, Courante, Francaiſe, Hoppeldanz und 
Ungarescha. Die erſte Sammlung zuſammengehöriger Tänze 
findet ſich im Tanzbuche des Florentiner Kapellmeiſters Antonio 
Brunetti, die um 1600 auf einem großen Feſtballe in Piſa 
getanzt wurde und ſich in Danza grave, Gagliarda und eine 
Courante gliedert, in welchen eine und dieſelbe Harmonie und 
Melodie, aber jedesmal anders rhythmiſirt, vorkommt. Eine 
der früheſten Tanzverbindungen iſt auch die der Paduana 
mit der Gagliarde. Man nannte dieſe Folge von Tänzen: 
Suite, welchen Namen ſie bis heute behalten hat. Schon 
dieſer Name, ſowie innere und äußere Gründe berechtigen zu 
der Annahme, daß der Urſprung der Suite in Frankreich zu 
ſuchen iſt, und war die Reihenfolge der Tänze dort meiſtens 
folgende: ein Präludium, gleichſam die Aufforderung zum 
Tanz, worauf Allemande (immer zuerſt, Mattheſon ſagt wegen 
ihrer „aufrichtigen teutſchen Erfindung“), Gavotte, Menuett, 
Chiaconne und Arie (meiſt heiteren Inhalts) folgen, während 
in Deutſchland die Aufeinanderfolge ſo war: Allemande, 
Courante, Bourrée, Sarabande und Gigue, ſich im Laufe der 
Zeit aber auch veränderte. Erwähnt ſei noch, daß in Deutſch⸗ 
land die Suiten Partien (in Italien: Partita) genannt wurden, 
wenn ſie mit Stücken freier Erfindung (Allegro, Grave, Largo) 
gemiſcht waren, wie auch die Suite Sonata di camera und die 
Folge von Grave, Allegro, Largo etc. mit Sonata di chiesa 
(Kirchenſonate) bezeichnet wurde. 8 


74. Welches iſt die Geſchichte und Bedeutung des geiſtlich en 
Volksliedes? 


Da in der katholiſchen Kirche keine andere als die lateini⸗ 

ſche Sprache mit Ausnahme einiger griechiſcher und hebräiſcher 
Wörter — geduldet wurde, fand die Aufnahme geiſtlicher 
Geſänge in der Mutterſprache der einzelnen Länder erſt ziemlich 


) 
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{pat ſtatt. Von hervorragender Bedeutung in der Kunſtgeſchichte 
wurde namentlich das deutſche Kirchenlied, deſſen Anfang wol 
der Ruf: Kyrie eleison („Herr, erbarme dich unſer“) ſein 
dürfte, der ſchon zu Karls des Großen Zeiten vom Volke ge— 
ſungen wurde, wovon ſich auch der Name für die älteſten deut— 
ſchen Kirchenlieder herſchreibt: „Kirleis, Leiſe, Leich“. Als 
älteſtes deutſches geiſtliches Lied nennt man das aus dem neun— 
ten Jahrhundert ſtammende: 


„Unſar trohtin (Herr) hat farſalt (gegeben) 
Sancte Petre giivolt, 

daz er mac ginerjan (retten, erhalten) 

ze imo dingenten Man zu ihm hoffenden Mann) 
Kyrie eleiſon. 

Chriſte eleiſon“. 

Von einem um 900 entſtandenen Liede zu Ehren des heil. 
Gallus wird geſagt, „daß das Volk es ſinge“, während aus der 
Zeit vom 10. bis 12. Jahrhundert erhalten find: „Aaron inin 
ede“ (an die heil. Maria), „Er iſt gewaltic und ſtark“ (Weih⸗ 
nachtslied), „Kriſt ſich ze marterenne gab“ (Oſterlied), „Chri— 
ſtus iſt erſtanden“, „An dem öſterlichen Tage Maria Magda⸗ 
lena giene ze dem Grabe“, „Nu biten wir den heiligen Geiſt' 
und Chriſt uns genade“, welches das Volk bei den Kreuzzugs— 
predigten des heil. Bernard von Clairveaux ſang. Aus dem 
dreizehnten Jahrh. ſeien erwähnt: „In Gottes Namen fahren 
wir“, „Ein Kindelein fo löbelich“, „Ave Maria, eine röſe ane 
dorn“ und »In dulci jubilo, nu ſinget und ſeid fro“. Von 
Wichtigkeit für die Verbreitung des geiſtlichen Volksgeſanges, 
der weniger Kirchengeſang, ſondern mehr Privatandacht, z. B. 
bei Wallfahrten, Proceſſionen x. war, wurden die Flagel- 
lanten oder Geißelbrüder, die zu Ende des 13. Jahrhunderts 
auftauchten, um Gott ihrer Sünden und der über die Menſch⸗ 
heit verhängten vermeintlichen Strafen (Peſt, Hungersnoth) 
wegen zu verſöhnen und ſich dieſerhalb öffentlich geißelten und 
große Züge veranſtalteten. Sie hielten ſich durch's ganze vier— 
zehnte Jahrhundert, mußten aber endlich ſtaatlich und kirchlich 
verboten werden. Auf ihren Zügen ſpielten Geſang, Gebet 
und Geißelungen die Hauptrolle und ſind namentlich zwei Lie— 
der von ihnen noch heut in Gebrauch: 
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In Got⸗ tes na-men fa ren wir, fei - ner gua- 
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den be = ge- ren wir, nu helf uns al = ler Got- tes 


Vago fos 4 
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8 = 8 SS SSS et 
Es ſun⸗ gen drei En⸗ gel ein fiif - fen Ge- fang, 


2 
8 a 8 ES = a = 
SS 
daß in dem b hen Him⸗mel er klang. 

Von ihren nicht wenigen Liedern hat ſich ſonſt Nichts weiter 
erhalten, da mit den Ketzern und Ketzereien auch Alles, was 
an ſie erinnern konnte, ſo viel wie möglich vernichtet wurde. 

In das vierzehnte Jahrhundert gehören namentlich eine An⸗ 
zahl Ueberſetzungen lateiniſcher Hymnen, fo das Lauda Sion, 
Pange lingua und Adoro te (ſämmtlich vom heil. Thomas 
von Aquin, geb. 1224), das Stabat Mater (von Jaco⸗ 
ponus de Benedictus, geſt. 1306), das Dies irae (von 
Thomas v. Celano um 1250); das Media vitae (von 
Notger Balbulus, geſt. 902), ſowie andere durch den 
Mönch Johannes von Salzburg (geſt. 1396) und die 
deutſchen Lieder: „Gott ſei gelobet und gebenedeiet“, „Du 
Lenze guet“ von Conrad von Qu einfurth, geſt. 1382) 
und „Uns komt ein Schif gevaren“ (von Tauler, + 1361). 
Das fünfzehnte Jahrhundert war darin noch productiver und 
namentlich dann, als zu Ende deſſelben die neu erfundene 
Buchdruckerkunſt (Soh. Gutenberg, 1440) die Verbreitung der⸗ 
ſelben förderte. In dieſem Jahrh. waren es beſonders auch 
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die Huſſiten, welche die Liebe für das geiſtliche Lied in der 
Nationalſprache weckten und pflegten. Beſondere Bedeutung für 
die Entwickelung des geiſtlichen Volksliedes erhielt die Refor— 
mation und mit ihr Martin Luther (1483 — 1546), der 
es benutzte, um die neuen Ideen chriſtlicher Lehre und chriſtlichen 
Lebens in Umlauf zu ſetzen, und waren die alten Texte der neuen 
Anſchauungsweiſe anſtößig, ſo verſah er die unter dem Volke 
bekannten und beſonders gern gehörten Melodien mit neuen 
Texten wie er auch ſelbſt dies Verfahren zur Nachahmung em— 
pfiehlt: „ZV dem haben wir auch, zum guten Exempel, die ſchönen 
Muſica oder geſenge, ſo im Babſtumb, in Vigilien, Seelmeſſen 
vnd begrebnis gebraucht ſind, genomen, der etliche in Dis 
büchlein drucken laſſen, vnd wollen mit der zeit derſelben mehr 
nemen, oder wer es beſſer vermag denn wir, doch andere Text 
drunter geſetzt, damit vnſere Artickel der aufferſtehung zu ſchmü— 
cken, Nicht das Fegfewer mit ſeiner pein vnd gnugthung, da- 
für jre verſtorbene nicht ſchlaffen noch rugen können. Der ge— 
ſang vnd die Noten ſind köſtlich. Schade wer es, daß ſie ſol— 
ten untergehen, Aber vnchriſtlich vnd vngereimpt find die text 
oder wort, die ſolten vntergehen“ (Vorrede zu: „Chriſtliche 
Geſeng Lateiniſch und Deutſch. D. Martinus Luther. Wit⸗ 
tenberg, Anno MDXLII, durch Joſeph Klug“). 

1524 erſchien das erſte, Geyſtliche geſangk buchleyn. Witten- 
berg“, das von Luthers Freunde Johann Walther (geb. 1496 
„auf einem Dorffe ohnweit Cola [Kahla] in Thüringen“, wurde 
um 1524 Kapellmeiſter in Torgau, von wo aus ihn Luther 
nach Wittenberg berief, um mit Conrad Rumpf die muſika⸗ 
liſche Seite des neuen Gottesdienſtes einzurichten, wurde 
Kapellmeiſter des Kurfürſten Moritz von Sachſen, als welcher 
er 1554 penſionirt wurde, zog dann nach Torgau und ſtarb 
daſelbſt im April 1571) herausgegeben wurde, und das raſch 
nach einander mehrere Auflagen erlebte. Beſondere Erwäh— 
nung verdient Luther noch als Componiſt und Dichter des 
Liedes „Ein feſte Burg iſt unſer Gott“, „die Marſeillaiſe der 
Reformation“ oder auch „unſers Herrgotts Dragonermarſch“ ge- 
nannt, welches dem Texte nach zuerſt in dem reformirten 
Augsburger Geſangbuch von 1529 und der Melodie nach, zu⸗ 
erſt in „Kirchengeſenge, mit vil ſchönen Pjalmen vnnd Melodey 
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gantz geendert und gemert, Nurenberg, Jobſt Gutknecht, 1531" 
erſchien, fo daß die Entſtehung dieſes großartigen Zeugniſſes 
chriſtlicher Begeiſterung dem Texte nach ins Jahr 1529 und 
der Melodie nach ins Jahr 1530 fallen dürfte, was durch den 
vor einigen Jahren neu aufgefundenen „Luther-Codex vom 
Jahre 1530" (eine von dem großen Reformator eigenhändig 
benutzte und ihm von dem kurſächſiſchen Kapellmeiſter Johann 
Walther verehrte handſchriftliche Sammlung geiſtlicher Lieder 
und Tonſätze), welcher 1872 von Kade herausgegeben wurde, 
noch mehr beſtätigt wird. 

Wie ſehr der Gemeindegeſang an Verbreitung gewann, 
geht daraus hervor, daß ſeit dem Erſcheinen des erſten Wit⸗ 
tenberger Geſangbüchleins vom Jahre 1524 bis zu einem 
1560 in Frankfurt erſchienenen Geſangbuche die Anzahl der 
geiſtlichen Melodien auf 200 geſtiegen war, die ſich während 
des nächſtfolgenden Jahrhunderts bis ins Unglaubliche ſteigerte. 
Von den Componiſten ſolcher geiſtlicher Lieder ſeien hier noch 
genannt: Nicolaus Herrmann (Cantor in Joachimsthal 
in Böhmen, geſt. 1561), Joachim von Burge (geb. 1541 
zu Burg bei Magdeburg, geft. als Rathsherr, Cantor und Or⸗ 
ganiſt zu Mühlhauſen in Thüringen 1610), Dr. Ph. Nico— 
lat (hals Prediger zu Hamburg 1608; Comp. des „König 
der Choräle“: „Wachet auf, ruft uns die Stimme“); Joh. 
Eccard (geb. 1553, geſt. 1611 als Kapellmeiſter in Berlin); 
Mich. Prätorius (ſtarb 1621 als Kapellmeiſter in Wolfen⸗ 
büttel); Joh. Herm. Schein (geb. 1586, ſeit 1615 Cantor 
an der Thomasſchule zu Leipzig; ſtarb 1630); Heinr. Albert 
(geft. 1668 als Organift in Königsberg i. Pr.); Joh. Crüger 
(geſt. 1662 als Muſikdirector in Berlin); Georg Neumark 
(geb. 1621 zu Mühlhauſen in Thür. und geſt. 1681 als Ar⸗ 
chivſeeretär und Bibliothekar zu Weimar, Componiſt und Dich⸗ 
ter des 1640 in Kiel entſtandenen „Wer nur den lieben Gott 
läßt walten“); Severus Gaſtorius (um 1670 Cantor in 
Jena, Componiſt von: „Was Gott thut, das iſt wohlgethan“) 
Die Zeit bis ungefähr 1700 bezeichnet die höchſte Blüthe des 
evangeliſchen Gemeindegeſanges. 

Aber auch auf die Katholiken war dieſe Pflege des geiſtli⸗ 
chen Volksliedes nicht ohne Einfluß, denn auch bei ihnen erhielt 
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derſelbe von nun an größere Verbreitung, wie eine Maſſe ge— 
druckter Geſangbücher aus jener und ſpäterer Zeit beweiſen, 
unter denen Leiſſentritt (Domdechant in Olmütz; Bautzen 
1567, 1573, 1584); Chriſtoph Hecyrus („Paſtor der 
Katholiſchen Pfarrkirchen der Kön. Statt Caden", Prag 1581); 
Eberhardt (Biſchof zu Speier, Cöln 1610); David 
Greg. Corner (Nürnberg 1625) u. v. A. 

In Bezug auf die Melodien muß als beachtenswerth er— 
wähnt werden, daß ſie nicht alle urſprünglich die geiſtliche Be— 
ſtimmung hatten, ſondern viele aus dem weltlichen Volkslieder— 
ſchatze herübergenommen, wie auch aus anderen Quellen bezo— 
gen wurden. 


75. Aus welchen Quellen entwickelte ſich das deutſche geiſtliche 
Volkslied? 

1) Man überſetzte lateiniſche Hymnen und benützte auch 
zur deutſchen Ueberſetzung die Melodie des Originals getreu 
oder vereinfacht; 

2) man ſchuf Text und Melodie neu; 

3) man legte weltliche Volksweiſen und andere profane 
Melodien den geiſtlichen Texten unter; fo entſtanden die Melo— 
dien zu: „O Welt, ich muß dich laſſen“ („Nun ruhen alle Wäl⸗ 
der“) aus der zu „Inspruk, ich mus dich laſſen“ von H. Iſaak 
(geſt. um 1500); zu: „Auf meinen lieben Gott“ aus: „Ve— 
nus, du und dein Kind, ſind alle beide blind“ von Jac. Reg— 
nard (1590); zu: „Herzlich thut mich verlangen“ („O Haupt 
voll Blut und Wunden“) aus: „Mein G'müth iſt mir verwir- 
ret“ von H. L. Hafler (geft. 1612), zu: „Wie ſchön leuch⸗ 
tet der Morgenſtern“ aus: „Wie ſchön leuchten die Aeugelein“, 
welches die letzte der im 16. Jahrhundert ſacrificirten weltlichen 
Melodien iſt; J 

4) mögen auch manche Melodien dadurch entſtanden ſein, 
daß unberufene Sammler den Sopran einer vierſtimmigen 
alten Bearbeitung für die Melodie anſahen, welche aber nach 
damaligem Gebrauch im Tenor lag. 

In Betreff des letzteren Punktes ſei noch hinzugefügt, daß 
dadurch, daß die Melodie im Tenor lag, dieſe durch die über 
ihr liegenden Stimmen vielfach verdunkelt und unkenntlich ge— 
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macht werden mußte, weshalb man ſchon ſeit den ſtebziger 
Jahren des 16. Jahrhunderts anfing, die Melodie dem Sopran 
zu geben, wenn auch nicht allgemein und grundſätzlich. Der 
württembergiſche Oberhofprediger Lucas Oſiander war durch 
ſein Werk: „Fünfzig Pſalmen und geiſtliche Lieder“ (1586) der 
Erſte, der mit klarer Abſicht, nach überdachten Grundſätzen die 
Melodie in den Sopran legte, damit ein jeder Chriſt mit ein⸗ 
ſtimmen könne, wodurch der Gemeindegeſang auf die Höhe ſei— 
ner Ausbildung gebracht wurde. Aus ſeiner Vorrede zu dieſem 
Pſalmwerke geht hervor, „daß er ſich beſtrebt habe, den ein⸗ 
ſtimmigen Geſang der Gemeinde mit dem kunſtmäßig geſetzten 
und ausgeführten mehrſtimmigen Chorale des Sängerchors in 
lebendige Verbindung zu bringen, damit beide“, der einſtimmige 
Geſang der Gemeinde mit der Muſica figuralis, wie ſie den 
Kunſtgeſang nannten, „fein bei einander bleiben und beides 
einen lieblichen Concentus Harmonie) gebe“, was wol zu der 
Schlußfolgerung berechtigt, daß eine derartige Verbindung bei- 
der Gattungen bis dahin noch nicht gebräuchlich geweſen fet. 
Selbſt nicht einmal der Gebrauch der Orgel zur Begleitung des 
Gemeindegeſanges iſt als nothwendig vorauszuſetzen. Auch 
ſcheint den Andeutungen nach zwiſchen Sängerchor und Ge- 
meinde mehr ein abwechſelndes Singen ſtattgefunden zu haben, 
ſo daß der Chor das Lied zuerſt vortrug und die Gemeinde 
dann nachſang. Daß aber in der That der alte Choral trotz 
ſeiner reichen oft nicht leicht auszuführenden Harmonie und ſei⸗ 
ner rhythmiſchen Mannigfaltigkeit von der Gemeinde geſungen 
und nicht dem Vortrage eines gutgeſchulten Sängerchors allein 
überlaſſen geblieben ſei, darüber haben wir die vollgiltigſten 
und beſtimmteſten Zeugniſſe“ O. Kade). 


Swölftes Rapitel. 
Die Muſik bei den Italienern. 


76. Wie entwickelte ſich die Muſik in Italien? 


Es wurde ſchon im Kapitel über die Niederländer er⸗ 
wähnt (S. 95), daß ſie ihre Kunſt in faſt alle europäiſchen 
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Länder trugen, da ſie, als das muſikaliſch begabteſte Volk, 
überallhin zur Ausübung und Pflege der Muſik berufen wur⸗ 
den. Wenn nun auch die Niederländer in Italien von großem 
Einfluß auf die muſikaliſchen Kunſtverhältniſſe waren, ſo war 
doch auch in Italien ſchon von jeher eine eigene muſikaliſche 
Production zu Hauſe. Es ſcheint, daß die Italiener die 
Kirche den Niederländern ſo gut wie ganz überließen und 
blos die weltliche Compoſition pflegten, denn aus dem vier- 
zehnten und fünfzehnten Jahrhundert ſind von italieniſchen 
Componiſten mit einigen Ausnahmen nur wenige geiſtliche 
Compoſitionen von Bedeutung bekannt. Weltliche Liedformen 
ſpielen bei ihnen die Hauptrolle; da finden wir Frottola's 
(Volkslieder, Gaſſenhauer), Madrigale (madrials), Schäfer⸗, 
Liebesgedichte, Ballatas und Tanzlieder. Von großer Bedeu⸗ 
tung wurde das Madrigal durch Hadrian Willaert, 
der an Stelle der ſchüchternen, dürftigen Satztechnik der alten 
Italiener die ganze niederländiſche Meiſterſchaft im Contra⸗ 
punkt ſetzte und dadurch die wilde duftige Blume ſo veredelte, 
daß ſie die herrlichſten Blüthen trug. Das Gedicht beſtand aus 
zwölf, fünfzehn, aber auch weniger oder mehr Verſen, die kein 
beſtimmtes Maß hatten; es wurden auch Texte religiöſen In- 
halts gewählt, jedoch ſehr ſelten; ihr Stil iſt nach Matthe- 
fon („Beſchütztes Orcheſtre“) „zur Liebe, Zärtlichkeit, zum 
Mitleiden und andern Gemüthsbewegungen, die das menſch— 
liche Herz annehmlicherweiſe rühren, geſchickt“; „nur edlen und 
ernſten Dingen ſollte das Madrigal dienen; das »cor gentile«, 
das edle, das heißt von edler Liebe bewegte Herz war der 
Mittelpunkt dieſer ganzen Dichtung und Muſik, ſeine freudt- 
gen und ſeine ſchmerzlichen Regungen, ſein Lieben, Hoffen, 
Sehnen, Leiden und Zürnen“ (Ambros). Der ihm früher et- 
genthümliche Humor, ſein kecker oder harmloſer Scherz fand ein 
Aſyl in den Villoten, Villanellen und Canzonen alla Napo- 
letana. 

Während noch zu Ende des 15. Jahrh. die Niederländer in 
Italien in ihrer höchſten Blüthe ſtanden, ſo Tinctorius und 
Hycaert in Neapel, Adrian de Willaert und Cyprian de Rore 
in Venedig, zeigten ſich zu Anfang des 16. Jahrhunderts die 
Italiener ihren Lehrmeiſtern überlegen, und ſchon Paleſtrina 
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(1514 — 1594) bezeichnet die vollſtändige Uebernahme der 
muſikaliſchen Weltherrſchaft ſeitens der Italiener. Namentlich 
waren es vorerſt die Städte Venedig und Rom, welche von be- 
ſonderer Bedeutung für die Muſikgeſchichte wurden. Dort 
waren es die unmittelbaren Schüler Willaerts, hier die Sänger 
der päpſtlichen Kapelle: Conſtantino Feſta ſſeit 1517 päpſtl. 
Sänger, geſt. 10. April, 1545, der früheſte hervorragende 
ital. Contrapunktiſt, componirte Madrigale, Motetten u. ſ. w.), 
der Spanier Criſtofano Morales (Motetten, Meſſen), 
Jacob Arcadelt, ein Niederländer (1540 päpſtlicher Sän⸗ 
ger, ſtarb um 1560 in Paris, componirte Meſſen, Madri⸗ 
gale, Motetten), und der Franzoſe Claudio Goudimel, 
geb. um 1505 zu Vaiſon bei Avignon, bis 1555 päpſtlicher 
Sänger, wie auch als Componiſt und Lehrer thätig, deſſen bee 
deutendſte Schüler Paleſtrina und G. Nanini (geft. 1607) 
ſind, dann in Paris, und in der Nacht zum 24. Auguſt 1572 
als Hugenott zu Lyon ermordet. Unter ſeinen Compoſitionen 
find bemerkenswerth die Pſalmen Davids (1562 und 1565), 
welche ſowol bei den Hugenotten als auch bei den Katholiken 
beim Gottesdienſt in Gebrauch kamen, ferner Chanſons, Motetten 
und Meſſen. Seine Werke zeigen ſchon den vollkommenen Pa⸗ 
leſtrinaſtil; ſie ſind edel und von einer faſt peinlichen gramma⸗ 
tiſchen Reinheit; Canons und eigentliche Künſte ſucht man ver⸗ 
gebens bei ihm. — Ehe wir uns aber zu Paleſtrina wenden, ſei 
noch die Frage beantwortet: 


77. Welches ſind die bedeutendſten italieniſchen Meiſter in 

Venedig? a 
Wie ſchon geſagt, gingen die venetianiſchen Meiſter aus 
der Schule Willaerts hervor und iſt hier vor Allen der große 
Theoretiker Gioſeffo Zarlino (geb. 1519 zu Chioggia, 
geſt. am 14. Februar 1590 als Kapellmeiſter an S. Marco, 
ſeit 1565) zu nennen, welcher neben den tiefſinnigen und ge⸗ 
lehrten Werken: »Istitutioni harmoniche« (Venedig, 1558, 
1562, 1573, 1589 und 1602), »Le Dimostrationi harmo- 
niche« (1571 und 1589), »Sopplimenti musicali«c (1588 
und 1589) und einigen kleineren Schriften auch künſtliche und 
ſchöne Compoſitionen ſchuf, wie Motetten, Meſſen u. dgl. 
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Ein anderer Schüler Willaerts war der Minorit Fra Co- 
ſtanzo Porta aus Cremona, Kapellmeiſter in Oſimo bei An⸗ 
cona, in Padua, Ravenna und in der Santa casa zu Loretto, 
wo er 1601 ſtarb; ſchrieb geiſtvolle Motetten, Meſſen, Pſal⸗ 
men und meiſterhafte Madrigale. 

Während dieſe Meiſter ſpecifiſche Vocal-Componiſten 
find, treibt in jener Zeit auch die ſelbſtändige In ftrumen- 
tal⸗Muſik ihre erſten Blüthen; eine Reihe der bedeutendſten 
Organiſten am Dome S. Marco zu Venedig entwickelten die 
erſten Elemente des höheren Orgelſpiels mit Stücken, welche 
als Einleitung für die verſchiedenen Vocalchöre dienten, dieſen 
deshalb die weſentlichſten Motive entnahmen, über welche fan— 
taſirt wurde und welche Stücke man Ricercare, Fantaſia 
und Toccata nannte. Die erſten gedruckten Stücke dieſer 
Art find von Giachetto Buus (1541— 1551 Organiſt an 
der zweiten Orgel bei S. Marco) und hießen »Ricercari da 
cantare e sonare d' Organo ed altri stromenti libro I« (1547) 
und libro II (1549). Für die Entwickelung des Orgelſpiels 
und der Compoſitionen für die Orgel wurde von großer Be— 
deutung: Claudio Merulo (aud) Claudio da Correggio ge— 
nannt), von 1557 bis 1566 Organiſt an der zweiten Orgel 
bei S. Marco, von da bis 1584 an der erſten Orgel daſelbſt 
und dann bis zu ſeinem Tode (4. Mai 1604) Organiſt in 
Parma; außer vorzüglich intereſſanten Toccaten für die Orgel 
ſchrieb er auch Meſſen, Motetten, Canzonen, Madrigale 2c. 
Sein Nachfolger 1566 wurde Andreas Gabrieli, der mit 
ſeinem Neffen Johannes Gabrieli den Höhepunkt der Ve— 
nezianiſchen Schule bezeichnet. Andreas Gabrieli (auch Andr. 
de Canareiro oder Canareggio genannt) war Schüler Willaerts 
und trat 1536 als Sänger am S. Marco ein; er bildete 
viele Schüler, unter welchen die bedeutendſten ſein ſchon ge— 
nannter Neffe, der Deutſche Hans Leo Hasler (1564—1612) 
und der Niederländer Jan Pieter Swelinck(1540— 1622) 
ſind, der „Organiſtenmacher“, denn unter ihm ſtudirten die 
deutſchen Orgelmeiſter: Melchior Schildt (geft. 1668 zu 
Hannover), Samuel Scheidt (geb. 1587 und geft. am 14. 
März 1654 zu Halle), Heinr. Scheidemann (1598 — 
1654 zu Hamburg), Paul Syfert (geft. um 1650 zu Danzig), 
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Jacob Prätorius (1600—1651 zu Hamburg) u. A. 
Johannes Gabrieli (geb. 1557, geſt. 1612) war gleich⸗ 
falls Organiſt an S. Marco; ſeine und Andreas G. 's bedeu⸗ 
tendſte Werke find Meſſen, Motetten, Pſalme, von denen 
einige mehrchörig ſind; für die Orgel- und Inſtrumental⸗Com⸗ 
poſition waren Beide epochemachend, namentlich durch ihre 
Canzonen für die Orgel, fugirte, fugenartige Sätze, der 
Anfang, der Urſprung der Fuge, ſowie Johannes G. dadurch, 
daß er im Gegenſatze zu dem bis dahin allgemein gebräuch⸗ 
lichen Verdoppeln der Singſtimme durch beliebig zu wäh⸗ 
lende Inſtrumente, dieſe ſchon ſelbſtändig anwendet und ſogar 
die Charaktereigenthümlichkeiten der einzelnen Inſtrumente be⸗ 
achtet. 

Genannt ſei hier auch noch der „Vater des wahren Orgel— 
ſtils“: Girolamo Frescobaldi (geb. 1580 zu Ferrara, 
geſt. um 1642 als Organiſt an der St. Peterskirche in Rom), 
mit dem der alte Orgelſtil abſchließt und ein neuer, motiviſch 
entwickelter beginnt, bei dem ſich auch ſchon, wie Morgenroth, 
die modernen Dur- und Molltonarten theilweiſe hervordrän⸗ 
gen. Seine Canzonen, Ricercaren und Capriccios für die 
Orgel nehmen zwiſchen den Anfängen eines Gabrieli und 
der hochkünſtleriſchen Fuge J. Seb. Bachs eine vermittelnde 
Stellung ein; ſie ſind ein bedeutender Schritt gegen jene: 
ausgeführter, die Beantwortung des Themas geſchieht ſchon 
nach feſten Regeln, während ſie gegen dieſe betrachtet zwar 
eine unvollkommenere Ausbildung aufweiſen, aber auch trotz⸗ 
dem ſchon bedeutend vorgeſchrittene Kunſtwerke ſind. Außer 
dieſen Compoſitionen ſchrieb er auch Madrigale, Motetten, 
Hymnen und für die Orgel Toccaten, Stücke, welche nament⸗ 
lich eine Figur für beide Hände abwechſelnd bringen. Sein 
Spiel wie ſeine Compoſitionen waren vom größten Einfluß 
nicht blos in Italien, ſondern auch in Frankreich, Deutſchland 
u. a. O. Als ſeine Schüler nennt man N. Kapeller, Joh. 
Casp. von Kerl (geb. 1625 in Sachſen, ſtudirte in Wien 
und dann in Rom, kam 1658 als Hofkapellmeiſter nach Mün⸗ 
chen, 1673 wieder in Wien als Organiſt bei St. Stephan, 
zog ſpäter wieder nach München, wo er am 29. Juni 1690 
ſtarb) und Joh. Jak. Froberger (geb. in der Zeit von 
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16001610 zu Halle (2), kam früh nach Wien, ſtudirte von 


1637-1641 bei Frescobaldi, wurde k. k. Hoforganiſt in 
Wien, machte große und viele Reiſen und ſtarb am 7. Mai 
1667 in Heéricourt bei Montbéliard, wo er die letzte Zeit bei 
der Herzogin Sibylla von Württemberg gelebt hatte), deſſen 
Stücke ſchon bedeutend freier ſind, ſie haben ſich ſchon den 
Feſſeln der Polyphonie entrafft, auf welche ſich Fr. in meifter- 
würdigſter, ſtrengſter Weiſe aber auch verſteht; die bei ihm zur 
Anwendung kommenden Verzierungen, wie Triller, Pralltriller, 
Mordents und andere „Agréments“, wie fie namentlich bei den 
Vorſpielen ſeiner Toccaten beobachtet werden können, ſind 
franzöſiſcher Einfluß und geben ihm die mehr und mehr her— 
vortretende melodiſche Freiheit, während er andrerſeits am 
ſtrengen contrapunktiſchen Stile Frescobaldi's noch feſthält. 
Als ſeine Schüler werden genannt: Ewald Hinſch (Hof- 
organiſt des Königs von Dänemark), Johann Drechſel 
(Organift in Nürnberg) u. A. Doch damit kommen wir auf 
ganz deutſchen Boden, während wir noch in Italien die weitere 
Entwicklung der Muſik zu verfolgen haben. 


78. Wann lebte und Was wirkte Paleſtrina? 

Giovanni Pierluigi (oder Giovanni Pietro Aloiſio 
da) Paleſtrina, auch Il Prenestino (Praenestinus) ge- 
nannt, deſſen wirklicher Familienname jedoch Sante war, 
wurde zu Paleſtrina (dem alten Präneſte), einem Flecken der 
römiſchen Campagna, 1514 geboren. Die Namen ſeiner erſten 
Lehrer werden uns nicht genannt, erſt um 1540 treffen wir ihn 
als Schüler Cl. Geudimels; 1551 wurde er an der vom 
Papſt Julius II. geſtifteten und nach dieſem beaannten 
Capella Giulia als magister puerorum (Lehrer der Singkna⸗ 
ben) mit dem Titel magister capellae angeſtellt und gab als 
ſolcher 1554 ſein erſtes, dem Papſte Julius III. gewidme— 
tes Werk — vier Meſſen zu 4 Stimmen und eine fünfſtim— 
mige — bei den Brüdern Dorici heraus, infolge deſſen er von 
Julius III. am 13. Januar 1555 im Collegium der päpſt⸗ 
lichen Kapellſänger angeſtellt wurde. In dieſe Zeit fällt auch 
ſeine Ehe mit Lucretia, von welcher er vier Söhne erhielt: 
Angelo, Rodolfo, Sylla und Higyn, deren letzterer allein 
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ihn überlebte und der auch einige Werke ſeines Vaters 
nach deſſen Tode edirte. Schon am 23. März 1555 ſtarb Ju⸗ 
lius III., ihm folgte Marcellus II. (Cervino), Paleſtrina's 
großer Gönner, und ſchon hatte dieſer ein Buch vierſtimmiger 
Madrigale beendet und wollte es als dem Papſt gewidmet 
herausgeben, als dieſer nach einer Regierung von 21 Tagen 
ſtarb. Ihm folgte Paul IV., welcher daran Anſtoß nahm, 
daß ſeine Kapelle nicht aus Geiſtlichen allein beſtand, weshalb 
er am 30. Juli 1555 verfügte, daß alle Nichtgeiſtlichen ent⸗ 
laſſen ſeien, wozu auch Paleſtrina gehörte. Doch ſchon im fol- 
genden Monat erhielt dieſer, als Nachfolger Lu ppacchino's, 
die Kapellmeiſterſtelle der Baſilika des heil. Johannes vom 
Lateran. Als ſolcher componirte er ſeine berühmten Impro⸗ 
perien, welche am Charfreitage 1560 zum erſten Male aufge— 
führt wurden und zwar mit ſolchem Erfolge, daß der damalige 
Papſt Pius IV. eine Abſchrift verlangte, um das Werk von 
ſeiner Kapelle aufführen zu laſſen, und ſeit jener Zeit ift es all- 
jährlich von derſelben an dieſem Tage wiederholt worden. Es 
ſind Wechſelchöre, in welchen einerſeits Gott dem Volke alle 
dieſem erwieſenen Wohlthaten vorhält, während andererſeits 
dieſes in lateiniſcher und griechiſcher Sprache Gott um Ver⸗ 
zeihung und Erbarmen anruft; das Ganze ſchließt mit einem 
Hymnus auf das heil. Kreuz. 

Wie ſchon früher erwähnt wurde, war es bei den Kirchen⸗ 
Compoſitionen der alten Meiſter gebräuchlich, weltliche Lied- 
weiſen unterzulegen, was vielfach Anſtoß erregte, und ſchon ſeit 
dem 13. Jahrhundert hatten ſich gegen dieſen Mißbrauch tadelnde 
Stimmen erhoben: fo das Concil von Trier um 1227, Papſt 
Johann XXII. zu Avignon um 1322, das Concil zu Baſel 
u. a., doch ohne merklichen Erfolg. Noch größeren Anſtoß mußte 
die Art und Weiſe der Textunterlage erregen, welche jedem 
Sänger ganz nach ſeinem Ermeſſen anheimgegeben war, da die 
Componiſten ihren Sätzen nur die Anfangsworte beiſchrieben. 
Dazu kommt, daß oft jede Stimme einen andern Text, ſelbſt 
ſogar ganz profane, zu ſingen hatte, woraus ſich das Urtheil 
des Cardinals Capranica, als er von Papſt Nicolaus V. 
über den Werth der päpſtlichen Kapelle befragt wurde, leicht er⸗ 
klärt, welches lautet: „Wenn ſie da zuſammen ſingen, kommen 
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ſie mir vor, wie ein Sack voll kleiner Schweine, denn ich höre 
wol einen furchtbaren Lärm und Quieken und Schreien durch— 
einander, kann aber keinen einzigen articulirten Laut unterſchei— 
den“. Zur näheren Erklärung dieſes wenig ſchmeichelhaften 
Urtheils dient noch, daß durch Begünſtigung viele Perſönlich— 
keiten in die päpſtliche Kapelle aufgenommen worden waren, die 
oft geringe muſikaliſche Begabung und Bildung hatten, ſo daß 
einmal die ganze Kapelle nur neun wirkliche Muſiker als Mit— 
glieder hatte. So beſchloß auch das ökumeniſche Concil zu 
Trient in ſeiner 22. und 24. Sitzung 1562, daß die Tonkunſt 
aus der Kirche zu verbannen ſei, ſofern ſie, es ſei bei Vocal— 
oder Orgelcompoſitionen, irgend eine Beimiſchung des Frechen 
oder Unreinen zeige, damit das Haus des Herrn wahrhaft ein 
Bethaus ſein und heißen könne. Dagegen ließ Kaiſer Ferdi— 
nand I. (1556 — 1564) durch ſeinen Geſandten vorſtellen, daß 
man die Figuralmuſik deshalb nicht völlig verwerfen möge, die, 
recht angewendet, das wirkſamſte Mittel ſein könne, das Gemüth 
in Andacht zu erheben“. Hiermit waren die geiſtlichen Väter 
einverſtanden und die Ausführung ihrer Beſchlüſſe blieb erſt dem 
Schluſſe des Coneils vorbehalten. Nämlich 1565 ernannte 
Pius IV. eine Commiſſion, welcher die Reinigung der kirch— 
lichen Tonkunſt übertragen wurde. „Der h. Karl Borromeo 
und Vitellozzo Vitellozzi waren dieſe Beauftragten, die mit 
acht zu dieſem Ende erwählten Mitgliedern der päpſtlichen 
Kapelle zu einer Berathung fic) vereinigten. Man kam über⸗ 
ein, 1) Meſſen und Motetten mit gemiſchten Texten nicht ferner 
zu ſingen; 2) Meſſen mit profanen Themen für immer von der 
Ausführung auszuſchließen; 3) Geſänge mit phantaſtiſch zu— 
ſammengeſetzten, weder aus der heil. Schrift noch aus älteren 
chriſtlichen Dichtern entlehnten Texten zurückzulegen. Die For⸗ 
derung der beiden Cardinäle, daß die heiligen Worte bei dem 
Geſange durchhin müßten vernommen werden, fand größere 
Schwierigkeit. Die Sänger bemerkten, dieſe Verſtändlichkeit 
ſei nicht immer zu erreichen; und als die Cardinäle ihnen ent⸗ 
gegneten, wenn ſie alſo doch zuweilen erreichbar ſei, warum 
nicht immer? erhielten ſie zur Antwort: das Weſen der har⸗ 
moniſchen Tonkunſt beſtehe in Nachahmungen und Fugen; ihr 
dieſe nehmen, und ſie vernichten würde einerlei ſein. Wenn 
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nun die Harmonie der würdigſte Schmuck der kirchlichen Feier 
ſei, ohne jene Fugenkunſt aber nicht beſtehen könne, die zuweilen 
das heilige Wort verdunkele: ſo dürfe auf deſſen Verſtändlich⸗ 
keit nicht ſtreng beſtanden werden. Hier zum erſtenmale er- 
innerten die Cardinäle an Paleſtrina's Beiſpiel. Seit ſeinen 
Improperien, von denen Pius IV. im Jahr 1560 für ſeine 
Kapelle Abſchrift erbeten, hatte er dieſem Papſte für dieſelbe 
im Jahre 1562 zwei Motetten und eine ſechsſtimmige Meſſe 
überreicht und im folgenden Jahre dem Cardinal Rodolfo 
Rio von Carpi den erſten Theil ſeiner vierſtimmigen Mo- 
tetten zugeeignet. An dieſe erſt neu erſchienenen und gehörten 
Werke erinnerten die Cardinäle und machten den Sängern be⸗ 
merklich, daß die heiligen Worte, es ſei nun bei künſtlicher 
Stimmenverflechtung, es fei im einfachſten harmoniſchen Ge— 
ſange, hier gleich unverdunkelt hervorträten. Auch hierauf 
wurde erwidert: kurze Stücke dieſer Art könnten nicht entſchei— 
den; bei längeren Geſängen (dem Gloria und Credo der Meſſe 
zumal) bleibe die geſtellte Forderung, wenn man ſie nicht be— 
ſchränke, unerreichbar. Endlich vereinigte man ſich dahin, es 
auf eine Probe ankommen zu laſſen, und dem Paleſtrina die 
Compoſition einer Meſſe aufzutragen.“ Die Aufgabe ging nun 
dahin, neben volltönender Harmonie, Reichthum an kunſtvoller 
Verflechtung, Vermeidung aller getadelten Ungemäßheiten, 
ſolle vollkommene Verſtändlichkeit des Wortes, Würde und An⸗ 
dacht den Stil der Compoſition auszeichnen. Paleſtrina ſchrieb 
infolge deſſen drei ſechsſtimmige Meſſen, die erſte für 2 Bäſſe, 
2 Tenöre, Alt und Sopran in der phrygiſchen Tonart ge— 
ſetzt trug die Ueberſchrift: IIIumina oculos meos (Erleuchte 
mein Auge), die zweite für 2 Bäſſe, 2 Alte, Tenor und 
Sopran war im ſiebenten Kirchentone geſchrieben, die dritte, 
im achten Kirchentone und für 2 Bäſſe, 2 Tenöre, Sopran 
und Alt geſchriebene Meſſe nannte er zu Ehren ſeines ver⸗ 
ſtorbenen Gönners: Missa Papae Marcelli. Sie errang 
bei der erſten Aufführung aller drei Meſſen am 28. April 
1565 durch die päpſtlichen Sänger von der beauftragten Com⸗ 
miſſion den Preis, und erſtere empfingen den Beſcheid, daß in 
der geiſtlichen Muſik Nichts geändert werden ſolle, aber auch 
die Mahnung, fortan nur Geſänge aufzuführen, die ebenſo 
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würdig wie die drei Paleſtriniſchen Meſſen ſeien. Am 19. Juni 
1565 wurde die Missa Papae Marcelli zum erſten Male beim 
Gottesdienſte, in Gegenwart des Papſtes, der Cardinäle und 
vieler angeſehener Zuhörer vorgetragen. Sie erregte das 
höchſte allgemeine Entzücken. Pius IV. ſoll ſogar ausgerufen 
haben: „Hier giebt ein Johannes in dem irdiſchen Jeruſalem 
uns einen Vorſchmack jenes neuen Liedes, das der heilige Apoſtel 
Johannes in dem himmliſchen einſt in prophetiſcher Entzückung 
vernahm“. Er ernannte ihn auch zum Componiſten ſeiner 
Kapelle. 1571 wurde Paleſtrina als Nachfolger des in dieſem 
Jahre verſtorbenen Kapellmeiſters an der Baſilika S. Pietro 
in Vaticano (Capella Giulia) Giovanni Animuccia er— 
nannt, fo wie er auch deſſen Stelle als Muſikdirector der Con- 
gregatione dell' Oratorio des heil. Philipp von Neri 
(1515 — 1595) erhielt, welche 1564 von dieſem gegründet 
worden war und die bei ihren Erbauungsſtunden einzelne Ab— 
ſchnitte aus der heiligen und Heiligen-Geſchichte mehrſtimmig 
abſingen ließ; von dem Betſaale (Oratorio), wo dieſe geiſt— 
lichen Unterhaltungen ſtattfanden, ſchreibt ſich auch die Be— 
nennung Oratorium für die geiſtliche Oper, das ſpäter fo 
großartig entwickelte Kunſtwerk, her. 

Um dieſe Zeit eröffnete Giovanni Maria Nanini 
(geb. um 1530 zu Vallerano, Schüler von Goudimel, ſeit 
1571 Kapellmeiſter bei Sta. Maria Maggiore in Rom, feit 
1575 päpſtlicher Sänger, geſt. am 11. März 1607) eine Schule 
der Geſangs- und Tonſetzkunſt, an welcher auch Paleſtrina 
thätig war; außer ſeinen Söhnen nennt man noch als ſeine 
Schüler: Hannibal Stabile (geft. um 1595 als Kapell- 
meiſter an Sta. Maria Maggiore), Giov. Andreas Dragoni 
(geb. um 1540 zu Meldola, geft. als Kapellmeiſter zu S. 
Giovanni de Laterano 1598), Andreas Cipriari und 
Giovanni Guidetti (geb. 1532 in Bologna, ſeit 1575 
an der päpſtlichen Kapelle, geſt. am 30. November 1592 zu 
Rom). 1576 erhielt Paleſtrina von Papſt Gregor XIII. 
den Auftrag, den gregorianiſchen Geſang zu prüfen, zu ſichten 
und ihn in ſeine urſprüngliche Reinheit zurückzuführen, welche 
Arbeit er mit Guidettitheilte, die er aber nie erledigte. Gui— 
detti gab die betreffenden Werke, welche noch jetzt allein als die 
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authentiſche Quelle für den römiſchen Choralgeſang gelten, ald 
bearbeitet heraus und zwar das »Directorium chori« (1582 
und vielmal), den „Cantus ecclesiasticus passionis domini 
nostri Jesu Christi 4 (1586), „Cantus eccl. officio majoris 
hebdomadae« (1587) und »Praefationes in cantu firmo« 
1588 

285 ſtarb die Gattin des Paleſtrina, wie er auch in dieſem 
Jahre die Stelle als Muſikmeiſter des Fürſten Giacomo 
Buoncampagno erhielt, und obgleich ſein Leben ein ruhm⸗ 
reiches war, hatte er doch auch ſtets mit großen Entbehrungen 
zu kämpfen; ſo ſagt er in der Dedication zu den 1588 dem 
Papſte Sixtus V. überreichten „Lamentationen“ (die Klage⸗ 
lieder des Jeremias, welche in der Charwoche geſungen werden), 
daß ſeine Lage eine ſehr traurige ſei und daß ſeine Armuth den 
Druck vieler ſeiner Werke verhindere. 

Am 2. Februar 1594 ſtarb er und wurde am allgemeinen 
Begräbnißorte, in der neuen Kapelle der Heiligen Simon und 
Juda, begraben; eine an ſeinem Sarge befeſtigte Bleiplatte 
ſoll die Inſchrift gehabt haben: »Johannes Petroaloysius 
Praenestinus, musica princeps 4. Sein Nachfolger als Com- 
poniſt der päpſtlichen Kapelle war Felice Anerio (geb. um 
1560 zu Rom, wahrſcheinlich Schüler von Nanini und Pale⸗ 
ſtrina, geſt. um 1630), übrigens der Letzte, welcher dieſes Amt 
bekleidete, und derjenige im Kapellmeiſteramte von St. Peter 
Ruggiero Giovanelli (geb. um 1560 zu Velletri, Schüler 
von Nanini, geft. um 1620), Beide zu den edelſten Tonkünſtlern 
jener Zeit gehörend. 

Die Zahl von Paleſtrina's Werken iſt eine ſehr große; der 
kleinſte Theil davon iſt gedruckt und zwar: 15 Bücher Meſſen, 
7 Sammlungen Motetten, 1 Buch Lamentationen, 1 Buch 
Hymnen, 1 Buch Magnificate, 1 Buch Litaneien, 1 Band 
weltliche und 3 Bände geiſtliche Madrigale, ein zweichöriges 
Stabat Mater, und verſchiedene kleinere Stücke. Ueber feine 
Bedeutung als Componiſt fet hier ein Urtheil Proske's eitirt, 
es lautet: „Wenn man das 16. Jahrhundert das goldne Beit- 

alter der Kirchenmuſik genannt, und unter allen Kunſtſchulen 
die von Paleſtrina gegründete römiſche Schule aufs Höchſte 
bewundert hat, ſo findet ſich doch im Laufe des Jahrhunderts 
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unter den größten Erſcheinungen Italiens und des übrigen 
Europa keine, deren Genius ſo in alle Tiefen der Kunſt 
und der Myſterien der Kirche eingeweiht geweſen wäre, um 
der Erhabenheit unſeres Meiſters völlig ebenbürtig zur Seite 
zu ſtehen. — Man hat Paleſtrina einen Reformator genannt. 
Er war es, jedoch im conſervativſten Sinne, d. h. ein Re— 
formator nach Innen brach er nirgends mit dem Organismus 
ſeiner Kunſt, drang in deſſen Tiefe, wie keiner ſeiner Zeit— 
genoſſen, veredelte und verklärte ihn. Neue Bahnen nach 
außen eröffnete er nicht, wohl aber neue ungeahnte Zugänge 
ins innere unermeßliche Labyrinth der Harmonie. Während 
faſt alle Mitgenoſſen, ſelbſt die von der römiſchen Schule 
ausgegangenen Künſtler, dem Fortſchritt huldigten, begnügte 
ſich ſein Genius — der reichſte und fruchtbarſte vor Allen 
— mit dem Heiligthume des Herkommens, und war auch 
hierin Vorbild der größten Meiſter ſpäterer Perioden, denen die 
Verherrlichung des eigenen Geiſtes mit rückſichtsvoller Hinnahme 
überlieferter Kunſtformen ganz vereinbar blieb. Daß Paleſtrina 
ſein lebenlanges, nach Weite und Tiefe unermeßliches Kunſt— 
ſchaffen dem reinen Kirchenſtil gewidmet, begründet die wahre 
Größe ſeines Charakters“. Im Allgemeinen ſei noch erwähnt, 
daß dieſer „Homer der Muſik“, wie ihn C. Burney 
(17271814) nennt, gleich groß im Allereinfachſten wie im 
Allercomplicirteſten iſt, daß er immer, ſelbſt im ſtrengſten Stil, 
den ſchönſten Wohlklang gewahrt hat, und daß er ſtets mit dem 
Inhalte der Worte aufs Minutiöſeſte übereinſtimmt. Beiſpiele 
ſeines einfachſten Stiles ſind die Improperien, die Lamentationen 
und Litaneien, während von ſeiner kunſtvollſten Setzweiſe ſich 
Beiſpiele in den Meſſen, Hymnen, Motetten u. ſ. w. finden. 
Durch ihn erhielt die Contrapunktik die höchſte Weihe; ſie wurde 
durch ihn aus der mehr ſpeculativen Sphäre in die der abſoluten 
Schönheit erhoben. 


79. Welches ſind Paleſtrina's bedeutendſte Nachfolger? 


Von den auf der Bahn Paleſtrina's mehr oder weniger 
fortgehenden italieniſchen Componiſten ſeien außer den in der 
Lebensſkizze Paleſtrina's Genannten noch folgende erwähnt, da 
mit ihnen gleichzeitig die Reihe der älteren Kirchencomponiſten 
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zu Ende geht und nach ihnen eine neue Kirchenmuſik anhebt, 
die auf ganz anderen Anſchauungen und einem ganz anderen 
Muſikſyſtem, unſerm modernen, beruht. Dieſe Meiſter 
ſind: Bernardino Nanini, jüngerer Bruder des ſchon 
genannten Giovanni Maria N., den er in der Leitung der 
Muſikſchule unterſtützte, war Kapellmeiſter an der Kirche S. Luigi 
de’ Francesi und S. Lorenzo in Damaso in Rem; er ſtarb 
um 1620 und hinterließ Madrigale, Motetten, Pſalmen, 
Meſſen u. dgl., die ſich durch Wohllaut in Melodie und Har⸗ 
monie, Fluß und Rundung der Modulation, rhythmiſche Pra- 
cifton und Reinheit des Stiles auszeichnen; Luca Marenzio, 
geb. um 1550 zu Brescia, ſtarb als päpſtlicher Sänger am 
22. Auguſt 1595 und war auch eine Zeitlang Kapellmeiſter 
des Königs von Polen; ſchrieb zahlreiche Compoſitionen, z. B. 
Madrigale, Motezten, Antiphonen, Meſſen u. dgl. Seinen 
Hauptruhm verdankt er den Madrigalen, die ihm den Bei— 
namen »il dolce cigno« (der ſüße Schwan) und »il divino 
compositore« (Der göttliche Tonmeiſter) erwarben; Gregorio 
Allegri, geb. 1587 in Fermo, geſt. daſelbſt als päpſtlicher 
Sänger am 18. Februar 1652. Als ſolcher componirte er ſein 
berühmtes »Miserere« (der 51. Pſalm), deſſen Muſik ſo voll⸗ 
kommen befunden ward, daß der Papſt bei ſtrengſter Strafe 
verbot, es zu copiren. Der 14 jährige Mozart ſchrieb es 
am 11. April 1770 nach einmaligem Anhören am Grün⸗ 
donnerstage — jetzt wird es noch alljährlich zu Rom in St. 
Peter am Charfreitag aufgeführt — fehlerfrei aus dem Gedadt- 
nig nach. Es iſt für 2 Chöre zu neun Stimmen geſchrieben. 
Ignazio Donati (1619 Kapellmeiſter der Akademie 
S. Spirito zu Ferrara, ſeit 1633 in Mailand; Giovanni 
Gaſtoldi (geb. um 1560, geſt. 1633 als Kapellmeiſter 
am Dom zu Mailand); Orazio Benevoli (Kapellmeiſter 
in Rom, Wien und geſtorben als Kapellmeiſter an St. Peter 
zu Rom den 17. Juni 1672; er bewegte ſich mit größter 
Freiheit in auffällig bedeutender Vielſtimmigkeit, ſo ſchrieb er 
für 12, 16 und 24 reale Stimmen; eine Meſſe von ihm iſt 
für 12 obligate Chöre à 4 Stimmen und eine andere Meſſe 
für 12 Soprane), fein Schüler Giuſeppe Ercole Ber— 
nabei (geb. um 1620 zu Caprarola, 1662— 1667 Kapell⸗ 


Die weltliche Muſik in Italien. 139 
meiſter am Lateran, 1672 wurde er Nachfolger ſeines Lehrers 
an St. Peter, 1674 Hofkapellmeiſter in München, wo er 
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80. Zu welcher Zeit begann die weltliche Muſik zu einer kunſt⸗ 
hiſtoriſchen Bedeutung zu gelangen? 


Zu Ende des 16. Jahrhunderts zeichnete ſich namentlich 
Florenz durch beſondere Pflege der Künſte und Wiſſenſchaften 
aus; vor Allem zeigte ſich große Neigung für die der alten 
Griechen; unter den feinfinnigen Mediceern fand dieſe Nei— 
gung beſondere Nahrung, waren doch von dieſen bereits 1472 
griechiſche Schulen errichtet worden. So beſchäftigte man ſich 
namentlich mit gelehrten Unterſuchungen über die Muſik der 
alten Griechen, die muſikaliſche Behandlung der Tragödien des 
Aeſchylos und Sophokles und ähnliche Fragen; das größte 
Intereſſe zeigten dafür die höchſtgeſtellten Patrizier und ſie 
öffneten den Vertretern der Künſte und Wiſſenſchaften ihre 
Salons in bereitwilligſter Weiſe. Vor Allen zeichnete ſich zu 
Ende des 16. Jahrhunderts Giovanni de Bardi, Graf 
von Vernio in dieſer Beziehung aus, der ſich eine derartige 
Camerata, nach Art der Akademien gebildet hatte. Er ſelbſt 
war ausgezeichneter Schriftſteller, Alterthumsforſcher, Drama— 
turg und ſpäter maestro di camera bei Papſt Clemens VIII. 
Bei dieſem nun trafen ſich die hervorragendſten Perſönlichkeiten, 
wie Vincenzo Galilei (geb. um 1540 zu Florenz, geſt. 
daſelbſt um 1610, der Vater des berühmten Aſtronomen Ga— 
lileo Galilei, geſt. 1642), der Patrizier Giacomo Corſi 
(geb. um 1560), der begabter Componiſt und Dichter war; 
der Dichter Ottavio Rinuccint (geb. 1550 zu Florenz), 
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Girolamo Mei Mai), Edelmann und wie V. Galilei 
Schüler von Zarlino, gegen welchen Beide die neue Er⸗ 
findung verfochten, und die Muſiker Giulio Caccini (geb. 
um 1560 zu Rom, darum auch Giulio Romano genannt, 
Schüler von Scipione della Palla, ſeit 1578 in Flo- 
renz, wo er als Sänger in der Hofkapelle um 1640 ſtarb), 
Emilio de Cavalieri ſum 1550 zu Rom geb., ſtarb um 
1600 als General-Inſpector der Künſte in Florenz) und Ja⸗ 
copo Peri (geb. um 1560 in Florenz, ſeit 1601 Kapell⸗ 
meiſter in Ferrara, wo er auch ftarb). Caccint verwirklichte 
zuerſt die durch dieſen Umgang angeregten Ideen, indem er 
Madrigale und Canzonen für nur eine Singſtimme 
componirte, welche von dem Chitaronne begleitet wurde. 
Wie er darauf verfiel ſagt er in der Vorrede zu ſeinen Nuove 
musiche« (1601, eine Sammlung ſolcher einſtimmiger Ma⸗ 
drigale und Canzonen!: „Ich geſtehe aufrichtig, daß ich in 
jenen Verſammlungen durch die gelehrten Unterhaltungen mehr 
gelernt habe, als in dreißig Jahren des Studiums im Contra- 
punkt. Ich bin durch die beſten Gründe dahin aufgeklärt, eine 
Muſikgattung nicht länger zu achten, welche dem Zuhörer nicht 
erlaubt, die Worte zu unterſcheiden, indem ſie die Silben bald 
kurz bald lang gebraucht, um ſie dem Contrapunkt, dem Zer— 
ſtörer der Poeſie, anzupaſſen. Von der Ueberzeugung erfüllt, 
daß dieſe Muſik keinen andern Genuß gewähren kann, als den, 
dem Ohre nur einen lieblichen Reiz zu bieten, da der Geiſt 
ohne Verſtändniß des Wortes nicht angeregt werden kann, 
nahm ich als Ausgangspunkt meiner Verſuche die Meinung 
Plato's, welcher die verſchiedenen Elemente der Muſik folgen- 
dermaßen ordnet: erſt das Wort, dann der Rhythmus, zu⸗ 
letzt der Ton. Von dieſem Principe, muſikaliſch zu ſprechen, 
geleitet, componirte ich die Madrigali ad una voce mit Bez 
gleitung eines Saiteninſtrumentes. Der Erfolg dieſer Stücke 
ermunterte mich fortzufahren, da meine Freunde mir ver— 
ſicherten, daß ſie bis jetzt noch nie eine Muſik gehört hätten, 
die ſie ſo zu rühren fähig geweſen wäre“. 

Das oben genannte Inſtrument, der Chitaronne, auch 
römiſche Theorbe genannt, war eine Art Laute und ſtand damals 
in großer Beliebtheit; es hatte zehn Saiten, von welchen die 
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vier tiefſten über einen Kragen geſpannt waren, der ſich ſeit⸗ 


wärts des Griffbretts befand, und die nur leer gebraucht 
waren; die Saiten gaben die Töne: 
aie 


ae 
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Die neue Geſangsweiſe verbreitete ſich bald über Florenz 
hinaus; ließ ſich doch Caccini ſelbſt im Hauſe Nero-Neri in 
Rom hören, wo er eben ſolch enthuſiaſtiſchen Beifall wie in 
Florenz fand. „Auf den erſten Blick erſcheinen jene Madrigale 
nur wie eine Declamation in Noten, eine Muſik ohne hervor- 
ſtechende Motive oder Rhythmen; bei genauerer Prüfung aber 
merkt man, daß die muſikaliſchen Phraſen, wenn auch von un⸗ 
gleicher Ausdehnung, mit der Anlage der Verſe correſpondiren 
und auch unter einander eine gewiſſe Symmetrie aufweiſen. 
Die „unendliche Melodie“ erſcheint ſchon hier; ein vollendeter 
Typus derſelben iſt das Lied »Amarilli, mia bella« und das 
mit folgendem pathetiſchen Ausruf beginnende Madrigal: 
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Doyro dun - que mo - ri — re? 


Aber auch die Inſtrumente wurden aus ihrer Verbannung 
erlöſt, indem ſie als ſelbſtändige Begleiter der Singſtimme 
gebraucht wurden, wie auch die „Monodie“ für die Kirchen-Ton⸗ 
arten von Einfluß wurde, indem dieſe durch das ſchon damals 
ganz beſtimmt auftretende Dur und Moll immer mehr ver— 
drängt wurden. 

Zur Vermälung Ferdinands von Medici mit Chriſtina von 
Lorena (1590) hatte Caceini zu einem Intermezzo (Ein— 
lageſtück in die Zwiſchenacte der bei Hoffeſtlichkeiten aufgeführ⸗ 
zen Komödien): »Combattimento d' Apolline col Serpente« 
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vom Grafen Bardi die Muſik geſchrieben; 1594 ſchuf l . 
G. Peri die von Rinuccini gedichtete Daphne“, welche auch 
für Deutſchland bedeutungsvoll werden ſollte, da der Dichter 
Martin Opitz und der ſächſiſche Kapellmeiſter H. Schütz 

ſie für Deutſchland bearbeiteten; als erſte Oper nennt man 

daher mit Unrecht die 1600 er ſchienene Tragedia per musica: 

» Euridice von Rinuccini und Peri, welche in Florenz 

und anderen Orten, wo ſie zur Aufführung kam, den außer⸗ 

ordentlichſten Beifall erhielt. Sie wurde zuerſt am 6. October 

1600 zur Vermälungsfeier der Maria von Medici mit Hein⸗ 

rich IV. von Frankreich im Palaſt Pitti bei Anweſenheit des 

florentiner Hofes und des franzöſiſchen Geſandten aufgeführt. 

Die Inſcenirung hatte Jacopo Corti übernommen; die 

Chöre dirigirte Caceini; Peri ſelbſt erſchien in der Rolle des 

Orpheus, und mit dem großen, die Scene in der Unterwelt 

eröffnenden Monologe wußte er durch den leidenſchaftlichen 

Ausdruck ſeines Geſanges die Zuhörer bis zu Thränen zu rüh⸗ 

ren. Die Begleitung geſchah durch vier hinter den Couliſſen 

aufgeſtellte Inſtrumente: Signor Jac. Corſi ſpielte das 

Clavicembalo, Don Garcia Montalvo den Chitaronne, Meſſer 

Giovan Battiſta die lyra grande (eine Art Harfe) und 

Meſſer Giovanni Lapi eine liuto grosso (große Laute), die 
aller Wahrſcheinlichkeit nach in den Dialogen abwechſelten und 

nur in den Zwiſchenſpielen ſowie zur Verſtärkung der Chöre 

ſich vereinigten. Nur an einer Stelle der Partitur merkt man 

die Verwendung von Blaſe-Inſtrumenten; die vom Schäfer 
Tirſi geſungenen ſapphiſchen Strophen werden durch ein »Ri- 

tornello il quale va sonato con tre flauti« eingeleitet und 

beendet 
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womit die Anfänge der „Ouverture“ (oder wie fie in 
Italien noch lange nachher genannt wurde: Sinfonia) ge- 
geben ſind. — Drei Tage nach dieſer Aufführung fand die des 
fünfactigen Dramas »IIl ratto di Cefaloc im Palazzo vecchio 
ftatt, deſſen Muſik Caccint zur Dichtung des Genueſers Chia— 
brera geſchrieben hatte; Decorationen und Coſtüme waren von 
unerhörter Pracht; auch die Muſik bezeichnete man als bedeu- 
tend. In demſelben Jahre fand auch noch die Aufführung der 
»Rappresentatione dell' Anima e del Corpo«, mit Muſik 
von Emilio de Cavaliero im Betſaal (oratorio) der chiesa 
nuova zu Rom ſtatt; das erſte Stück geiſtlichen Stoffes, 
bei dem der neue Stil zur Anwendung kam. 

1607 wurde am Hofe des prachtliebenden und kunſtſin⸗ 
nigen Herzogs Vincenzo Gonzaga zu Mantua ein neues der- 
artiges Werk aufgeführt: die fünfactige Oper „Orfeo“ (»fevola in 
musica“ nannte fte der Componiſt) von Claudio Monte- 
verde (geb. um 1565 zu Cremona, Schüler von Mare o 
Antonio Ingegneri — geb. um 1565 zu Pordenone bei 
Venedig, Kapellmeiſter an der Kathedrale zu Cremona —, 
war erſt Violiniſt beim Herzog von Mantua, ſeit 1613 Kapell— 
meiſter an S. Marco in Venedig, als welcher er 1649 ſtarb). 
Er „muß der ausgezeichnetſte muſikaliſche Charakter der Epoche 
von 1600-1640 genannt werden und war Derjenige, welcher 
in mehrfacher Beziehung den Anſtoß gab zu freierem Schalten 
mit den Kunſtmitteln und zu charaktervollerer Benutzung des 
harmoniſchen und melodiſchen Materials. Beſonders wagte er 
in Betreff von Accordcombinationen und unvorbereiteten Diſſo— 
nanzen Vieles, was vor ihm unerhört war. Dann bahnte er 
auch eine beſſere Verſchmelzung des Wortausdruckes mit dem 
muſikaliſchen an, und verſuchte eine Sonderung der Stim- 
mungen und Affecte auch in muſikaliſcher Beziehung“. 

Ueber ſeine Bedeutung für die Entwickelung der Inſtru— 
mental⸗Muſik ſchreibt F. A. Gevaert mit Rückſicht auf den 
„Orpheus“ ſehr treffend: „Der Orpheus zeigt eine unverkenn— 
bare Hinneigung zum lyriſchen Drama. Es handelt ſich hier 
nicht mehr um die antike Tragödie, welche nach der Abſicht der 
Florentiner in ihrer ganzen Einfachheit reproducirt werden 
ſollte, vielmehr iſt das muſikaliſche Element durchaus in den 
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Vordergrund getreten. Das Orcheſter, die Chöre, die Ballet⸗ 
muſik erſcheinen als das Weſentliche. Hält man ſich an die 
inſtrumentale Seite der Orpheus-Partitur von 1607: Har⸗ 
fen, zwei Theorben, zwei Clavicymbeln, drei Portativ-Orgeln 
(due organi di legno ed un regale), 12 Violen und Violinen 
von verſchiedener Größe, ein Contrabaß, 2 Flageolets (Flauti 
alla vigesima seconda), 4 Trompeten, 2 Zinken (Cornetti), 
5 Poſaunen — jo könnte man ſich in einer aufs Höchſte ent- 
wickelten Periode der Kunſtübung glauben, wenn nicht ſchon 
ein flüchtiger Blick auf die Partitur jenen erſten Eindruck um 
ein Bedeutendes modificirte. Verſuchen wir vor Allem eine 
richtige Vorſtellung zu gewinnen von der Art und Weiſe, wie 
dieſer Inſtrumental-Complex muſikaliſch verwerthet wurde: 
zwei Claviere, das eine auf der rechten, das andere auf der linken 
Seite der Bühne aufgeſtellt, bilden die gewöhnliche Begleitung 
der Monsodien; bei den charakteriſtiſchen Stellen der Handlung 
ſchweigt das Clavier und an ſeine Stelle tritt ein Organo di 
legno, entweder allein, oder durch eine Theorbe verſtärkt; bis⸗ 
weilen auch vereinigen ſich die Viola, die Theorbe und das 
Clavier, um den Geſang zu unterſtützen, und endlich, wenn 
Charon ſingt, ſo begleiten ihn die ſcharfen Töne eines Regals. 
Die Verſtärkung der Chöre findet auf verſchiedene, am Anfang 
des Stückes angegebene Weiſe ſtatt; ſo leſen wir beim dritten 
Act: Coro di spiriti infernali, al suono di un regale, organo 
di legno, cinque tromboni, duoi bassi da gamba ed un 
contrabasso di viola; keins dieſer Inſtrumente hat eine eigene 
Stimme zu ſpielen, ſondern ſie begnügen ſich damit, je nach 
ihrer Klangfarbe und Tonhöhe eine oder mehrere der Sing— 
ſtimmen zu verdoppeln. 

Später jedoch weiß Monteverde ſeine Inſtrumente in 
unabhängiger Weiſe zu gebrauchen, beſonders in der Anwen— 
dung der Streichinſtrumente geht er weit über ſeine Zeit hinaus 
und verſetzt uns unmittelbar in die des Lully. Der Orpheus 
iſt voll von ziemlich entwickelten, faſt grazibös zu nennenden 
Ritornellen für 3, 7, meiſt 5 Violen. Auch das kleine Ritornell 
zwiſchen den Strophen des Hirten für 2 von der Theorbe und 
dem Clavier begleitete Flageolets verdient Beachtung, ſowie 
das Ritornell für 5 Poſaunen vor der großen Arie des Orpheus 
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im dritten Act. Alle Hilfsmittel des Orcheſters ſind in dieſer 
Arie, welche den Hauptmoment der Orpheusſage bezeichnet, 
aufgeboten; es ſcheint, als habe Monteverde hier jeden nur 
denkbaren Orcheſtereffect zur Anwendung bringen wollen. Das 
Stück beſteht aus fünf Strophen, deren Inſtrumentirung jedes⸗ 
mal wechſelt; das erſte Mal begleiten 2 Violinen; dann 2 Zin⸗ 
ken, 2 Violinen und 1 Violoncell, die letzte Strophe endlich 
iſt von den gehaltenen Tönen eines, faſt in moderner Weiſe 
geſetzten Streichquartetts begleitet.“ 

Monteverde ſchrieb noch folgende Werke fürs Theater: 
»Arianna« (1607), »Proserpina rapita« (1630), »L’Adone« 
(1639), „II Ritorno d’Ulisse in patria« (1641), »L’Incoro- 
nazione di Poppea« (1642) und das Ballet »L’Ingrate« 
(1648), außerdem Canzonetten, Madrigale, Meſſen, Pſalmen 
und dgl. 

Neben dieſen Werken erſchienen 1608 in Mantua Rt- 
nuceini's »Orfeoc mit neuer Muſik von Marco da Ga— 
gliano, 1610 und 1616 in Bologna „Ariadne“ von Giro— 
lamo Gia ccobbi. 

Aber auch das geiſtliche Muſikdrama wurde weiter 
vervollkommnet, beſonders in Rom, wo außer der Carnevalszeit 
die Aufführung weltlicher Schauſpiele verboten war. So nennt 
man aus jener Zeit das Oratorium: »Erminia al Giordano 
von Michel Angelo Roſſi (1625), den »Santo Alessio« von 
Landi (1634), einen »Santo Bonifazio« und »Santo Teo- 
doro, wie wir auch außerhalb des Theaters einer Reihe 
Muſikſchöpfungen begegnen, vermöge welcher wir die Fort— 
ſchritte der neuen Kunſt faſt von Jahr zu Jahr verfolgen können; 
es find dies die »Musiche« des Cagnazzi (1608), Sigis- 
mondo d' India und Ghizzolo (1609), Jacopo Peri 
(1610), Negri (1611 und 1613), des Rafael Rontani, 
Dognazzi und Brunelli (1614) u. v. A. 

Wenn auch all dieſe Meiſter noch mehr oder weniger unter 
dem Einfluß theoretiſcher Vorurtheile und der neuentſtandenen 
Bedürfniſſe ſtehen, und in der Harmonie ein „wunderliches Ge— 
miſch von Kühnheit und Schüchternheit, von glücklichen Griffen 
und mißlungenen Verſuchen“ zeigen, ſo iſt ihre Bedeutung doch 
eine großartige: ſie ſind es namentlich, welche den Tauſch des 
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alten auf den Kirchentönen beruhenden Muſik⸗Syſtems mit den f 
modernen Dur⸗ und Molltonarten vollzogen. Doch ehe wir 

die weitere Entwickelung der modernen Tonkunſt verfolgen, ſei 
noch ein Blick zurückgeworfen: auf die Entwickelung der 
Kunſtmuſik in Deutſchland und den eigentlichen und hauptſäch⸗ 
lichſten Förderer der Tonkunſt, die Erfindung des Notendruckes. 


Vierzehntes Kapitel. 
Die Kunſtmuſck in Deutſchland. Notendruck. 


81. Wie und wann entwickelte ſich in Deutſchland die Kunſt⸗ 
muſik? 

Die bedeutendſte Anregung zu einer kunſtwürdigen Muſik 
erhielt Deutſchland jedenfalls durch die Niederländer, deren 
viele in Deutſchland angeſtellt waren. Trotzdem macht ſich bei 
den Deutſchen von vornherein die Eigenthümlichkeit bemerkbar, 
daß ſie entgegengeſetzt den Niederländern ihre Hauptthätigkeit 
auch vor der Reformation) nicht auf die Compoſition des Meß⸗ 
textes gelegt haben, dieſe kommt vielmehr bei ihnen nur ganz 
ausnahmsweiſe vor, ſo bei dem mehr niederländiſch gebildeten 
Heinrich Iſaak (Iſac, Yſac, Mak, bei den Italienern 
Arrhigo Tedesco genannt). Wahrſcheinlich zu Prag geboren, 
war er um 1480 Kapellmeiſter an der Kirche San Gio⸗ 
vanni und Lehrer der Kinder des Fürſten zu Florenz, wo 
er auch die Muſik zu einem religiböſen Drama: „San Giovanni 
ve San Paolo « ſchrieb. Später vom Kaiſer Maximilian I. 
(regierte 1493—1519) nach Wien berufen, erhielt er den 
Poſten eines »Symphonista regis«: wahrſcheinlich Dirigent 
der Inſtrumentaliſten. Geſtorben mag er 1517 oder 1518 
ſein. „Iſaak's Thätigkeit als Componiſt iſt ſo mannigfach und 
weiſt ſo verſchiedene Stilarten auf, daß man ſie in eine ita⸗ 
lieniſche, niederländiſche und deutſche Gruppe ſcheiden und ihm 
einen ſozuſagen kosmopolitiſchen Zug geben kann. Seine ita⸗ 
lieniſchen Lieder tragen den leichten und anmuthigen Charakter 
der ſüdlichen Halbinſel, auf der er eine Zeit lang gelebt hat. 
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Seine Motetten und Meſſen haben dagegen ganz den nieder— 
ländiſchen Charakter ſeiner Zeit und ſchließen ſich auch in der 
Ausführung den Spitzfindigkeiten der niederländiſchen Schule 
an, wenn er auch verſchmäht, den Leſer durch räthſelhafte No⸗ 
tirung zu vexiren, wie es damals Sitte war, ſondern deutlich 
niederſchreibt, was er haben will. Als echt deutſcher Componiſt 
iſt er nur in den deutſchen mehrſtimmigen Liedern (wovon das 
bekannteſte: „Inſpruk ich muß dich laſſen“ Kirchenlied geworden 
iſt) zu erkennen, die von 1512 bis 1544 in Sammelwerken 
erſchienen und leider nur die geringe Ausbeute von 15 Liedern 
bieten.“ (R. Eitner.) Ein Zeitgenoſſe Iſaak's iſt der nament⸗ 
lich als muſikaliſcher Theoretiker (»De musica« 1490) berühmte 
Adam de Fulda, geboren um 1460, Mönch zu Fulda; ging 
ſpäter zur lutheriſchen Lehre über und ſtarb um 1538. Außer⸗ 
dem war er bedeutender Contrapunktiker und Componiſt geiſt⸗ 
licher Lieder. Ebenſo ſind noch zu nennen: Stephan Mahu, 
über deſſen Lebensumſtände man Nichts weiß, deſſen Compo⸗ 
ſitionen jedoch Lamentationen, 2 Magnificat, Lieder) ſich durch 
vortreffliche Arbeit und klangvolle Harmonie auszeichnen; 
Arnold von Bruck (Arnoldus de Prugkh oder Arnoldo de 
Ponto), höchſt wahrſcheinlich aus Bruck im Aargau Schweiz) 
gebürtig, Dechant des Stiftes Laubach (Laibach) und geſtorben 
1545 als „Obriſter Kapellmeiſter“ der Kaif. Hofmuſikkapelle in 
Wien; ſeine Compoſitionen beſtehen in Motetten, Hymnen, 
Liedern ꝛc. und find ſowol nieifterhaft contrapunktiſch wie tief 
gefühlvoll geſetzt; Sixt Dietrich (Dittrich, latiniſirt Xiftus 
Theodoricus), erzogen zu Freiburg im Breisgau, Schulmeiſter 
zu Conſtanz und um 1564 geſtorben; componirt hat er Mo⸗ 
tetten, Hymnen, Lieder ꝛc., die ſich durch Klarheit, Einfachheit 
und gediegene Arbeit auszeichnen; Leonhard Paminger, 
geb. 1494 zu Aſchach in Ober-Oeſterreich, ſtarb als Kloſterſecretär 
in Paſſau am 3. Mai 1567; ſchrieb Motetten, lateiniſche und 
deutſche Lieder, ein »A Passione Domini etc. usque ad Do- 
minicam post festam S. Trinitatis« (1573); in ſeinen deutſchen 
Liedern iſt er eben fo innig und ausdrucksvoll, wie echt deutſch 
gemüthlich und hausbacken; der ſchon früher erwähnte Joh. 
Walther, Luthers Freund; Heinrich Finck, ſtammte aus 
Sachſen, war Kapellmeiſter bei Johann Albrecht (1492) und 
LO 
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Alexander (1501—1506) zu Warſchau, zog ſich ſpäter nach 
Wittenberg zurück und ſtarb dort; ſeine Hymnen und Mo⸗ 
tetten ſind gediegene Tonſätze, feierlichen, ernſten Klanges, 
während er in ſeinen deutſchen Liedern oft den derbſten Hu⸗ 
mor anſchlägt; Thomas Stoltzer (Stollerus, Stolcer), 
geb. zu Schweidnitz in Schleſien um 1490 (?), war um 1520 
Kapellmeiſter am Hofe König Ludwigs von Ungarn und ſoll 
am 29. Auguſt 1526 (¢) geſtorben fein (nach äußeren Gründen 
möglicherweiſe um 1542); ſeine Compoſitionen finden ſich nur 
in Sammelwerken und beſtehen aus mehrſtimmigen deutſchen 
Liedern mit weltlichen und geiſtlichen Texten und einer großen 
Anzahl lateiniſcher Pſalmen und Hymnen; er liebt namentlich 
harmoniſche Härten; Paulus Hoffheymer Hofheimer), 
geb. zu Radſtadt bei Salzburg 1449, ſeit 1493 als Hofmuſicus 
und Organiſt in Wien, wurde geadelt, lebte die letzte Zeit in 
Salzburg und ſtarb dort 1537; er war der bedeutendſte Orgel⸗ 
ſpieler jener Zeit und als Componiſt ſowol für ſein In⸗ 
ſtrument wie auch für Vocalmuſik (Motetten, Choräle, deutſche 
Lieder) thätig, worin er ſich bei aller Tiefe und Gründlichkeit 
ſtets gefällig, blühend und fein ſtiliſirt zeigt. Eine der be⸗ 
deutendſten Perſönlichkeiten dieſer Zeit iſt der Schweizer Lud⸗ 
wig Senfl (Senfel, Sennffl), der Schüler H. Iſaaks, geb. 
zwiſchen 1480 und 1483 im Dorfe Augſt bei Baſel; 1518 
wurde er Nachfolger Iſaaks als »Symphonista regis (, um 
1526 berief ihn Herzog Wilhelm von Bayern als »Musicus 
intonator« (Vorſänger) nach München, wo er um 1555 ge- 
ſtorben iſt. Luther war ſein großer Verehrer und ſchätzte dieſer 
die Motetten von Senfl am meiſten; ſagte er doch einſt (1539): 
„Eine ſolche Mutete vermöcht ich nicht zu machen, wenn ich mich 
auch zerreißen ſollte“, wie auch ein Brief Luthers (vom 4. Oct. 
1530) an Senfl für dieſen das vollgiltigſte Zeugniß ſeines 
Künſtlerwerthes iſt. Er componirte Motetten, Oden, Ma⸗ 
gnificate, deutſche Lieder (von denen allein 185 gedruckt erhalten 
ſind), von welchen die letzteren allein hinreichen, ihm eine be⸗ 
deutende Stellung in der Muſikgeſchichte einzuräumen, da jedem 
derſelben ein beſonderer contrapunktiſcher Bau eigen iſt und jede 
Nummer ſich auf irgend eine neue und intereſſante Weiſe der 
Motivverbindung auszeichnet. Mit dieſer herrlichſten Blüthe 
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der älteren deutſchen Liedeompoſition erliſcht dieſer Kunſtzweig 
auch faſt jäh. „Die zweite Hälfte des 16. Jahrhunderts iſt 
zwar quantitativ fruchtbarer, aber qualitativ bei Weitem 
nicht ſo glücklich. Sie zehrt gewiſſermaßen noch von dem 
Erntevorrathe, welchen ihr das 15. Jahrhundert gelaſſen hatte. 
Zwar mehren ſich die Liedſammlungen ins Unglaubliche und 
jede derſelben bringt neue Tynſätze, aber meiſt zu ſchon vor⸗ 
handenen Tonweiſen, oder wo neue Weiſen zum Vorſchein kom⸗ 
men, beſitzen dieſelben bei Weitem nicht den Gehalt, nicht die 
Tiefe des Ausdruckes.“ (O. Kade.) Eine zwar ſehr beliebte, 
doch das Kunſtgefühl mehr und mehr hintanſetzende Compo— 
ſitionsgattung kam damals in Aufnahme: das Quodlibet, 
welches nur aus zerlegten Liedermotiven beſteht und moſaik— 
artig aus dem deutſchen und ſpäter auch namentlich italieniſchen 
Liederſchatz zuſammengeſetzt iſt. „Der Scherz, die Komik — 
mitunter ſogar recht derbe —, die Didaktik nimmt mit der 
Aufnahme des Madrigals in der Dichtung wie in der Ton— 
kunſt überhand. Das Spiel mit Naturlauten, dem oft wieder 
kehrenden Wachtelſchlage, den raſch auf einander folgenden 
Kuckucks⸗Terzen, dem Enten⸗, Hühner- und Gänſegeſchnatter, 
dem Froſchgequake —, wird mit einer unermüdlichen Luft bis 
zum Ermüden getrieben, der ganze Apparat der äußeren Natur⸗ 
erſcheinungen zu Hilfe genommen, den Mangel inneren Ge— 
fühls und Lebens damit zu verdecken.“ (O. K.) Als beſonders 
hervorragende Componiſten ſind jedoch noch zu nennen: Hans 
Leo von Hasler, geb. 1564 zu Nürnberg, war 1584 
Schüler A. Gabrieli's in Venedig, ſeit 1585 bei den Fuggern 
in Augsburg, dann ſeit 1601 als Hofmuſicus in Wien, ſtarb 
am 8. Juni 1612 zu Frankfurt a. M. Seine Compofitionen 
beſtehen in Meſſen, Motetten, Canzonetten, deutſchen Liedern 
(J. B. „Luſtgarten deutſcher Geſänge“ ꝛc.) und dgl. Er war 
der größte Orgelſpieler ſeiner Zeit in Deutſchland; noch größer 
aber iſt ſeine Bedeutung als Liedercomponiſt („Mein G'müth 
iſt mir verwirret“), namentlich in Bezug auf die Stimmen⸗ 
führung, indem die einzelnen Stimmen nicht mehr, wie früher, 
ſelbſtändige melodiſche Tonreihen ſind, ſondern nur als 
Träger des harmoniſchen Gebäudes betrachtet wurden. 
Ferner ſeien hier noch genannt: Johann Eccard, geb. 
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1553 zu Mühlhauſen in Thüringen, Schüler von Joa ch v. 
Burgk und Orl. Laſſus, ſeit 1583 Kapellmeiſter in Königs⸗ 
berg und ſeit 1608 Kurfürſtl. Kapellmeiſter in Berlin, wo er 
1611 ſtarb. Er componirte eine große Anzahl Geſänge, welt⸗ 
liche und geiſtliche Lieder, Choräle und dergl., welche „einen 
Schwung der Ideen, eine Tiefe und Innigkeit der Empfindung 
und eine Reinheit verbunden mit Wohlklang der Setzweiſe zei⸗ 
gen, wie man als Complex muſikaliſcher Vorzüge zu ſeiner Zeit 
kaum wieder antrifft“, ferner Heinrich Schütz, geb. 8. Oct. 
1585 zu Köſtritz in Sachſen, beſuchte ſeit 1607 die Hochſchule 
Marburg, ging 1609 nach Venedig zu Joh. Gabrieli, wo er 
fic) vier Jahre aufhielt und fein erſtes Werk (Madrigali a 5 voci, 
1611) drucken ließ litalieniſirt hieß er Sagittarius), wurde 
1612 in Caſſel in der Kapelle und 1615 als Kapellmeiſter in 
Dresden angeſtellt, wo er am 6. November 1672 ſtarb. Seine 
Werke ſind Madrigale, Concerte (welchen Ausdruck Schütz zum 
erſten Male anwendet) für mehrere bis elf) Stimmen; die 
Oratorien: „Die Auferſtehung Chriſti“ und „Die ſieben Worte 
Chriſti am Kreuze“ (von O. Kade aufgefunden), vier Paſſions⸗ 
Muſiken (von Prof. Carl Riedel zu einer einzigen ineinander⸗ 
gearbeitet) und kleinere Tonſätze, in welchen Compoſitionen er ſich 
ſchon ganz den Einflüſſen der neuen florentiniſchen Muſikrichtung 
hingiebt, welche durch ihn in Deutſchland zur Geltung ge— 
langte. Wie er namentlich in den „ſieben Worten“ durch die 
freien, ſelbſterfundenen (im Gegenſatz zu den ſonſt gebrand- 
lichen Anlehen an den kirchlichen Geſang), recitativiſch decla⸗ 
matoriſchen, den Textesworten möglichſt entſprechenden muſi⸗ 
kaliſchen Gedanken die Loslöſung der Kunſt aus den Banden 
der Kirche ausſprach und der Phantaſie einen neuen nicht ge⸗ 
ahnten Spielraum öffnete, ſo wurde er auch für die Geſchichte 
der Oper in Deutſchland von Bedeutung. Durch die Compo⸗ 
ſition der Rinuccini'ſchen „Dafne“, welche von Martin Opitz 
v. Boberfeld (1597 — 1639) verdeutſcht worden war, 
führte er die neuerfundene Muſikgattung in Deutſchland ein; 
dieſe „Dafne“ kam 1627 in Torgau bei Gelegenheit der Ver⸗ 
mählung des Landgrafen Georg von Heſſen-Darmſtadt mit 
Sophie Prinzeſſin von Sachſen zur Aufführung. „In der 
Hauptſache mag dieſe Compoſition der „Dafne“ dem italieniſchen 
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Vorbilde ähnlich geweſen fein und aus reeitativiſchen Wechſel— 
geſängen und kleinen liedmäßigen Soloſätzen und Schlußchören 
der Scenen beſtanden haben. Leider iſt die Compoſition verloren 
gegangen und trotz aller Mühen bis jetzt nicht aufzufinden 
geweſen.“ Nur der Text iſt bekanntlich uns erhalten. 

Wenn nun auch in Deutſchland zu jener Zeit, wo der 
dreißigjährige Krieg Alles verheerte (1618-1648), für Ent⸗ 
wickelung und Blüthe der Kunſt wenig oder gar kein geeigneter 
Boden war, ſo lag doch auch nicht gerade alles künſtleriſche 
Leben brach, wie z. B. 1638 Herm. Heinr. Scheer eine 
meu erbaute Schäferei von der Liebe Dafnis und Chryſilla“ 
für Hamburg, Aug. Augsburger: „Des Wintertages, des 
Frühlings⸗, des Sommer- und Herbſttages Schäferei von der 
ſchönen Celinde und deroſelben ergebenem Schäfer Corimbo“ 
u. dgl. ſchrieben und ſowol Schauſpiele, als Singſpiele und Bal- 
lets aufgeführt wurden. Beſonders ſei aber aus jener Zeit noch 
Heinrich Albert [geb. 28. Juni 1604 zu Lobenſtein, 
Schüler ſeines Oheims Heinr. Schütz, ſeit 1626 Organiſt in 
Königsberg in Preußen, wo er am 10. October 1651 (16682) 
ſtarb] erwähnt, da er das Verdienſt hat, Schöpfer des neueren 
einſtimmig en Liedes auf harmoniſch inſtrumentaler Grund⸗ 
lage zu ſein, indem er in manchen ſeiner Compoſitionen für die 
Singſtimme allein nur Pianoforte-Begleitung angewendet 
wiſſen will. Sein Hauptwerk iſt das „Poetiſch-muſikaliſche Luſt⸗ 
wäldlein, geiſtliche und weltliche Lieder“ (192 Geſänge in 8 
Theilen, Königsberg 1642 — 1648 und ſpäter); von ſeinen 
geiſtlichen Melodien ſind jetzt noch einige im Gebrauch (3. B. 
„Gott des Himmels und der Erden“). Außerdem componirte er 
auch eine Komödienmuſik, welche zum Säcular-Jubelfeſt der 
Univerſität Königsberg am 28. Auguſt 1644 und im Kurfürſt⸗ 
lichen Schloſſe mehrfach aufgeführt worden ſein ſoll, die aber 
ebenfalls verſchollen iſt. Indem bei ihm ſchon ganz beſtimmt die 
neue muſikaliſche Kunſt, das Dur- und Mollſyſtem, zum Aus⸗ 
druck gekommen iſt, mag er für Deutſchland die Verbindung 
dieſer neuen mit der alten Zeit herſtellen. Bevor wir aber zur 
Betrachtung dieſer und der Entwickelung des Notendruckes 
ſchreiten, ſei noch ein kurzer Blick auf die Entwickelung des 
Inſtrumental⸗Spiels in Deutſchland geworfen. 
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82. Wie entwickelte ſich das Inſtrumentalſpiel in Deutſchland? 


Von den gebräuchlichſten Saiten⸗ und Blafe- Inftru- 
menten zu Anfang des 16. Jahrh. ſeien hier genannt: „Harf⸗ 
fen“, Pſalter, Hakbret, Laute, Quinterne (eine mit ſehr breitem 
Griffbrett verſehene Mandoline, „gross Geigen“, „klain Get- 
gen“ und „Trumſcheit“, die Clavier-Inſtrumente „Clavicor⸗ 
dium“, „Virginal“, „Claviciterum“ und „Clavicimbalum“, Deven 
Umfang ſich gewöhnlich von F bis k erſtreckte; Blaſe-In⸗ 
ſtrumente ſiud: Orgel, Poſitiv, Regal und Portativ („die 
kein menſch erplafen mag“, wozu man alfo „plaspelge haben 
muff’), Schalmeien (Oboen), Bombart Baß-Oboe), Schwe⸗ 
gel, Zwerchpfeifen, vier Arten Flöten, vier Arten Krumm⸗ 
hörner (gebogene Oboen mit Rohrmundſtück), Zinken, Fagotte 
(1539 vom Domherr Afranius in Ferrara erfunden) und die 
Schlag-Inſtrumente „Trumeln und klein pauklein“ u. dgl. 
Eines der allgemein verbreiteten Inſtrumente war die Laute, 
welche man in verſchiedener Größe und mit verſchiedener Sai⸗ 
tenzahl hatte. Conrad Paulmann (geft. 1473 zu Nürn⸗ 
berg, „ritterbürtig . . . und blinter geboren“) ſoll in der zweiten 
Hälfte des 15. Jahrh. für dieſes Inſtrument eine Tonſchrift 
die Lauten-Tabulatur — erfunden haben, welche darin 
beftand, „daß den einzelnen Punkten des Griffbretts, wo die 
Saite auf den Bund traf, die Buchſtaben des Alphabets beige- 
ſchrieben wurden, ſo, daß bei der tiefſten Saite oben ange- 
fangen und weiter nach der Quere ſchreibend fortgeſetzt wurde. 
In der Tabulirung der Compoſitionen deutete der Buchſtabe 
dem Spieler an, wo er auf dem Griffbrett den Ton zu greifen 
habe; darüber geſetzte rhythmiſche Zeichen lehrten Tact und 
Bewegung“. Die Zahl der Saiten war anfänglich vier, ſpäter 
fünf, zu Anfang des 16. Jahrh. feds, nämlich: A dghea. 
Von der Mitte dieſes bis in die des folgenden Jahrh. findet ſich 
in Deutſchland, Frankreich, Niederlanden und Italien daſſelbe 
Tonverhältniß, aber einen Ton tiefer und im Baſſe um einen 


tiefern Ton vermehrt: FGefa d g, während beim Ausſterben 
des Inſtrumentes (im 18. Jahrh.) die Stimmung dieſe war: 


ABO D EF GA df a df a. 


1 


De 
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Der älteſte bekannte deutſche Lauteniſt iſt Heintz Helt(1413 
in Nürnberg); Conrad Gerle (um 1460, in Nürnberg), 
ſowie ſeine Nachkommen, die beiden Hans Gerle (der 
ältere ſtarb um 1570), Hans Judenkunig aus Schwaben 
(geſt. 4. März 1526 in Wien), Hans Neuſiedler aus 
Preßburg (geſt. 1563 in Nürnberg) und ſein Sohn Melchior 
(geſt. 1590 in Nürnberg) machten ſich ſowol als fertige Spieler 
wie als Componiſten dieſes Inſtruments bekannt. 

Eine hervorragende Bedeutung erlangte die Orgel, noch 
heut „die Königin der Inſtrumente“. Einem Deutſchen war es 
vorbehalten, eine weſentliche Verbeſſerung an ihr anzubringen: 
Bernhard der Deutſche, Organiſt an S. Marco in 
Venedig, machte um 1470 die Erfindung des Pedals, wo- 
durch es nun den Organiſten möglich wurde, ſelbſtändigeren 
Aufgaben nachzuſtreben, und es verſchafften ſich auch bald Or⸗ 
ganiſten einen großen Ruf, ſo die ſchon erwähnten P. Hof— 
heimer und C. Pau mann, ferner P. Koch (geft. 1535 als 
Organiſt in Zwickau), von dem eine weitverzweigte Organiſten⸗ 
Familie abſtammt, Arnold Schlick der Vater, ein Blinder 
aus Böhmen (oder Heidelberg?), Organiſt des Kurfürſten von 
der Pfalz zu Heidelberg und Verfaſſer vom „Spiegel der Orgel— 
macher und Organiſten“ (1511), „Tabulaturen vff die Orgel“ 
(1512) u. a. Werke, ſowie fein Sohn Arnold, auch Orga- 
niſt in Heidelberg, Gregor Aichinger (1565 zu Regens— 
burg geb., bis 1628 Organiſt in Augsburg), auch als Componiſt 
gerühmt, Chriſtian Erbach, um 1600 Organiſt in Augs- 
burg, und Elias Nicolaus Ammerbach, welcher um 1570 
Cantor an der Thomaskirche in Leipzig wurde, und 1594 (2) 
ſtarb. Sein bedeutendſtes Werk iſt die „Orgel- oder Inſtru— 
ment⸗Tabulatur“ (1571), in welcher ſich die älteſten An⸗ 
deutungen über die Applicatur für die Gingerfebung bei 
Taſten⸗Inſtrumenten finden, und zwar z. B.: 


de de fefg agah ched edef e 

Rechte Hand 2123 2123 2123 2123 2123 2 
did 1210 1210 1210 1210 1210 
oder: FF 2 AD a oT, ele 
, 12 1.23 2-4 2 oy 
Puen s 2-190 33-251 0; S¥2 1 25k 2 1 23 


© 


154 Zweiter Theil. Die Periode der hriftliden Muſik. 


Wahrſcheinlich ſein Nachfolger war der berühmte Sethus 
Calviſius (Jacob Kallwitz, geb. zu Gorſchleben in Thüringen 
als Sohn eines armen Tagelöhners am 21. Februar 1556; 
1580 Muſikdirector an der Paulinerkirche in Leipzig, 1594 an 
der Thomaskirche daſelbſt, wo er am 24. November 1615 ſtarb), 
der ſich namentlich als Theoretiker (»Melopeia«, 1582; „Com- 
pendium musicaec, 1594; Musicae artis«, 1612) einen 
bedeutenden Namen machte, aber auch als Componiſt fehr 
thätig war. Erwähnt ſeien noch die beiden Bernhard 
Schmidt (der Aeltere und Jüngere), zu Ende des 16. und 
zu Anfang des 17. Jahrh. Organiſten in Straßburg. Von 
ganz beſonderem Einfluß war Joh. Jac. Froberger, deſſen 
ſchon früher gedacht worden iſt. 

Wie die Lauteniſten hatten auch die deutſchen Organiſten 
ihre eigene Notirungsweiſe: die deut ſche Orgel-Ta⸗ 
bulatur. Während die italieniſchen Organiſten ihre „Spar⸗ 
taturen“, für jede Parte ein eigenes Linienſyſtem, hatten, 
bezeichneten die deutſchen Organiſten die Töne mit Buchſtaben 
und zwar: 


e 


5 5 c dete. c dete. C dete. 
von welchem Gebrauche ſich auch die jetzt noch üblichen Be⸗ 
nennungen große, kleine, eingeſtrichene und zweigeſtrichene 
Octave herſchreiben. Die . Erhöhungen be— 


zeichnete oa mit: A, D & 80 die Erniedrigungen mit 
DG. a en. 4. 7, Die 1 Notenwerthe ſtellte 
man durch folgende Zeichen dar: .= E (Brevis), = 


(Semibrevis), 5 5 2 8 = (Minima), & = J (Semiminima) , 


N 
a ae (uss, Unca) und N= J N (Semifusa, Bisunca a), 
die Pauſen durch: — — = (2, Alla breve), — — 
4 Lara, N. . = Be A 


Der Augmentationspunkt N die noch jetzt gebräuchliche Be⸗ 
deutung; folgten mehrere Viertel-, Achtel⸗ u. dgl. Noten auf 
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einander, ſo ſchrieb man z. B. ſtatt 8 8 RR fo aun 
(oder ttt). So heißt das Beiſpiel: 


. 


8 ks a h chdedchahcdchag f ga 
in unſerer Notenſchrift: 5 


Se 


Erhalten hat ſich dieſe Notirungsweiſe in Deutſchland bis tief 
ins 17. Jahrhundert. 


83. Wann geſchah die Erfindung des Notendrucks? 

Die Erfindung der Buchdruckerkunſt (1440) wurde nicht ſo 
bald auf Muſikwerke angewendet, durch Antonius Zaro— 
tus Parmenſes zu Mailand erſchienen von 1473 an die 
erſten Notendrucke. Das erſte muſikaliſche Wörterbuch »Ter- 
minorum musicae diffinitorium« von J. Tinctorius 
(1435—1520), welches 1483 erſchien (Druckort unbekannt) 
iſt das erſte gedruckte muſikaliſche Werk, welches bis jetzt be— 
kannt iſt; es hat aber keine Noten. Die »Flores musicae« 
(1488) von Hugo von Reutlingen enthalten die erſten 
Noten, aber nur Neumen, während die erſten Figuralnoten 
(Menſuralnoten) in Franchino Gafors (geb. 14. Januar 
1451 zu Lodi, geſt. 25. Juni 1522 in Mailand) »Practica 
utriusque cantus« (2. Ausgabe: 1496) enthalten find. Die 
Typen ſcheinen aus Holzſtäben hergeſtellt zu ſein; der Druck 
geſchah derartig, daß man erſt die Notenlinien und dann die 
Noten druckte. Dieſe Art des Notendruckes verbreitete ſich auch 
bald in Deutſchland, Frankreich, Italien und den Niederlan⸗ 
den. Um 1500 erſt begann der Druck mit gegoſſenen me⸗ 
tallenen Typen, und Ottavio Petrucci da Foſſombrone 
war der Erſte, der dies that; unterm 25. Mai 1498 erhielt er 
vom Senat der Republik Venedig das alleinige Recht auf 20 Jahre 
Muſikalien auf dieſe Art herzuſtellen. Sein erſtes Werk waren 
»Motetti XXXIII« (1502), denen 1503 einige Meſſen von 
Pierre de la Rue folgten; bis jetzt ſind nur 32 verſchiedene 
von ihm gedruckte Werke bekannt, wie ihm überhaupt durch die 
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damaligen Zeitverhältniſſe mehr Schaden als Nutzen aus ſeiner 
Kunſt erwuchs. In Deutſchland erſchien 1511 das erſte ge⸗ 
druckte Muſikwerk: Tabulaturen (in Mainz) und 1512 druckte 
Peter Schöffer zu Worms Noten, ſpäter in Straßburg 
u. a. Orten. Deutſche Drucker von Verdienſt waren auch 
Joh. Ott (geft. um 1550), Hieronymus Formſchnei— 
der (Grapheus), geft. um 1570. Bald fant dieſe Kunſt wieder; 
auch dafür war der dreißigjährige Krieg von großem Einfluß, 
und erſt 1754 gelang es dem Leipziger Buchhändler Joh. 
Gottl. Immanuel Breitkopf (geb. 23. Novbr. 1719, 
geſt. 29. Januar 1794), den Satz von theilbaren und bemeg- 
lichen Notentypen in ſolcher Einfachheit herzuſtellen, daß es 


möglich wurde, gedruckte Muſikalien mit Erfolg zum Gegenſtande 
des Verlags zu machen. Der Muſikalienhandel jener Zeit 


war nämlich auf koſtſpieligen Kupferſtich, unbehilflichen Typen⸗ 
druck und zumeiſt auf Abſchreiben angewieſen, ſo daß Muſi⸗ 
kalien⸗Verleger von Beruf damals nicht exiſtirten. So mußte 
Joh. Seb. Bach (1685—1750) die wenigen ſeiner Werke, 
die durch den Druck veröfſentlicht wurden, ſelbſt in Kupfer 


ſtechen und zwar um einen Vortheil aus der — Widmung zu 


ziehen. Das erſte von Breitkopf gedruckte Werk war die Pracht⸗ 
ausgabe der dreibändigen Opern-Partitur: »II trionfo della 
fedelta« (1756) von Maria Antonia, Kurprinzeſſin von 
Sachſen (1724 —1782; pseud.: Ermelinda Thalia Pa- 
storella Arcadia), der eine Reihe bedeutſamer Compoſitionen 
folgte, und 1801 die erſte Partitur-Ausgabe von Mozarts 
„Don Juan“. Die gedruckten Muſikalien bürgerten ſich jedoch 
ziemlich langſam ein, denn noch 1770 klagt Breitkopf, daß die 
Liebhaber „nicht nach geſtochenen und gedruckten Muſikalien zu 
ſpielen ſich gewöhnen, ſondern öfters lieber Abſchriften theurer 
bezahlen, als dieſe haben wollen“, ſo daß er Abſchriften neben 
den Drucken zu führen genöthigt war. Gegenwärtig wird haupt⸗ 
ſächlich der Zinkplatten⸗Stich angewendet, wie auch die 
Lithographie, die, von Al. Sennefelder (1771—1834) 
erfunden, von Fr. Gleißner mit dem Muſikalienhändler 
Falter in München zuerſt 1798 für den Notendruck ver⸗ 
wendet wurde. 
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Fünkfehntes Rapitel. 


Die Weiterentwickelung der Muſikformen. 


84. Wo und durch Wen entwickelte ſich die Oper weiter? 


Wenn auch nicht durch ſpeciell dramatiſche Werke, ſo war 
in Italien beſonders Giacomo Cariſſimi (geb. um 1604 
zu San Marino, ſtudirte dort und in Rom, wurde 1624 Kapell⸗ 
meiſter in Aſſiſi und 1628 an der San Apollinaris⸗Kirche zu 
Rom, wo er 1674 ſtarb) auf die Entwickelung der Oper von 
großem Einfluß. Er war es, der den ſich auf der Bühne ent⸗ 
wickelnden muſikaliſchen Apparat weiter ausbeutete, dabei von 
aller Action abſah, und ſo der Schöpfer der Kammer-Can⸗ 
tate, eines dramatiſch entwickelten, Soli, Recitative und 
Chöre enthaltenden Singſtücks mit Orcheſterbegleitung, wurde. 
Da es hierbei namentlich auf feine pſychologiſche Charakteriſtik 
ankam, ſo wurde beſonders dieſe Compoſitionsgattung bedeut⸗ 
ſam für die Entwickelung der Ausdrucksfähigkeit der Muſik, 
aber auch weil dieſelbe bald ſo beliebt wurde, daß ſie die Thätig⸗ 
keit der meiſten und bedeutendſten Componiſten jener Zeit in 
Anſpruch nahm. Indem Cariſſimi dieſe Form noch mehr er⸗ 
weiterte, wurde er auch für die Weiterentwickelung des O ra- 
toriums beſtimmend, in welcher Gattung er mehrere Werke 
ſchuf, von denen erſt in neuerer Zeit einige wieder durch Fr. 


rr 
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Chryſander bekannt wurden, nämlich „Jephta“, „Das Urtheil 
Salomons“, „Belſazar“ und „Jonas“. Beſonderes Verdienſt 
erwarb er ſich dadurch, daß er das Recitativ leichter und ge- 
ſanglich fließender ſchrieb, wie auch noch erwähnt ſei, daß er, 
indem er mit der Motette Inſtrumentalmuſik verband, dieſe 
auch in die Kirche einführte. Während von Cariſſimi keine 
Oper bekannt iſt, gehören die bedeutendſten unter ſeinen vielen 
Schülern zu den berühmteſten Operncomponiſten jener Zeit: 
Giovanni Battifta Baſſani (geb. um 1657 zu Padua, 
ſeit 1685 Kapellmeiſter am Dom zu Ferrara, als welcher er 
1716 ſtarb), welcher ſechs große Opern hinterließ (3. B.: 
»Falarido Tiranno d' Agrigento», » Alarico«, „Ginevra q, 
ſowie zahlreiche Kirchen- und Violinſtücke; Mare Antonio 
Ceſti (1620 oder 1624 zu Arezzo geb., 1646 Rapellmeifter~ 
in Florenz, 1660 Sänger in der päpſtlichen Kapelle in Rom 
und 1669 zu Venedig geſtorben), Componiſt der Opern: 
»Orontea« (1649), „Cesare amante«, »La schiava fortunatac, 
»Pomo d'oroc, die beiden letzteren für Wien geſchrieben; und vor 
allen Anderen: Aleſſandro Scarlatti (geb. 1649 in Tra⸗ 
pani, lebte einige Zeit in Rom und ſtarb 24. October 1725 in 
Neapel), der allein gegen 120 Opern (3. B. »Teodora« 1693, 
»Pirro e Demetrios 1694, » Ciro c 1712, »Arminio« »Ti- 
grano, »Telemacco«, »La Principessa fedele«), an 200 
Meſſen, eine große Anzahl anderer Kirchenſtücke, 7 Ora⸗ 
torien, 1 Paſſion u. dgl. componirte. Seine beſonderen Ver⸗ 
dienſte beſtehen in der Anwendung des Da Capo in der Arie, 
wodurch dieſe die dreitheilige Form erhielt; er gab dem bis 
dahin nur vom Baß begleiteten Recitativ zuerſt das Orcheſter⸗ 
Accompagnement, er war der erſte Italiener, der zu ſeinen 
Opern (und Oratorien) Ouverturen (größere Einleitungen) 
ſchrieb und auch dem Orcheſter in der Begleitung eine größere 
Selbſtändigkeit gab. Noch ſeien einige bedeutende Operncompo⸗ 
niſten Italiens aus jener Zeit erwähnt: Francesco Cavalli 
(1599 oder 1600 in Venedig geb., Schüler von Claudio Monte⸗ 
verde, ſeit 1616 Sänger und ſeit 1668 Kapellmeiſter an S. 
Marco in Venedig, als welcher er am 14. Januar 1676 
ftarb) ; er ſchrieb 45 Opern (3. B. »Le nozze di Peleo« (feine 
erſte), »la Didone «, »Calisto«, »Xerxes«, »Aleibiade 
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ſowie eine Menge Kirchencompoſitionen. Seiner Oper »Gia- 
sone“ ſagt man nach, daß fie zuerſt das Wort „Aria“ enthalte, 
doch mit Unrecht, denn ſchon in den früheren Opern »Erminia 
al Giordano von Angelo Roſſi (1625), oS. Alesio« von 
Steffano Landi (1634) kommt dieſer Ausdruck vor. 
Giovanni Paolo Colonna (geb. um 1630 zu Bres⸗ 
cia, ſeit 1672 Kapellmeiſter in Bologna, wo er am 28. No⸗ 
vember 1695 ſtarb) ſchrieb Oratorien, Meſſen, Pſalmen und 
eine Oper »Amilcare in Cipro« (1693); beſonders war er als 
Meiſter und Lehrer des Contrapunkts berühmt; Giovanni 
Legrenzi (geb. um 1625 zu Cluſone bei Bergamo, ſtarb 
1690 als Kapellmeiſter an S. Marco in Venedig) compo⸗ 
nirte Kirchenwerke und 16 ernſte und komiſche Opern (3. B. 
»Achille in Sciro«, »Zenobia e Radamisto«, »Creso«, Per- 
tinace«); er erwarb ſich um die Ausbildung des Recitativs, 
die freiere Geſtaltung der Melodie und die Einführung con- 
certirender Inſtrumente zur Geſangsſtimme Verdienſte; Mare 
Antonio Ziani (geb. um 1640 zu Venedig, geſt. 1720 
als Kapellmeiſter zu Wien), Componiſt einer Maſſe Opern 
(> Alessandro d, »Tamerlano«, »Temistocle«, » Romolo c, 
»Esopo« etc.), auch eines Oratoriums und bedeutender Inſtru⸗ 
mentalſtücke; Francesco Gasparini (geb. um 1665 
in Lucca, ſeit 1725 Kapellmeiſter an San Giovanni in 
Laterano zu Rom, wo er 1727 ſtarb), welcher als Theore- 
tiker und Componiſt hoch geſchätzt war (Opern: »L'Ajacec, 
»Tiberioc u. v. a.), Antonio Lotti (geb. um 1667 wahr⸗ 
ſcheinlich zu Hannover, kam ſehr jung nach Venedig, wo er 
Schüler Legrenzi's wurde, war von 1717—1719 Kapellmeiſter 
der ital. Oper in Dresden und ſtarb am 5. Januar 1740 als 
Kapellmeiſter an S. Marco in Venedig), gleich bedeutend 
als Kirchen⸗ und Operncomponiſt (»Giustino«, »Trionfo 
d' innocenzad, »Tirsi«, »Porsennad u. v. a.), fein Schüler 
Benedetto Marcello (geb. 24. Juli 1686 in Venedig, 
bekleidete die Stellung eines Richters ſeiner Vaterſtadt und 
ſtarb am 24. Juli 1739 in Brescia als Schatzmeiſter), ein 
genialer, hochbedeutender Componiſt für Kirche Motetten, Can⸗ 
taten, Pfalmen) und Oper (La fede riconnosciutac, »Arianna« 
und »Psiche«) und endlich Domenico Scarlatti, Sohn 
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des Aleſſandro (geb. 1683 in Neapel, Schüler von Gasparini, 
Kapellmeiſter in Rom, London, Liſſabon u. a. O.; ſtarb 
1757 in Madrid), hervorragend als Gonaten-Componift und 
Clavierſpieler, componirte die Oper »Narcissoc. 

Nach Frankreich war die italieniſche Oper durch den be- 
rühmten Cardinal Mazarin (1602 —1661) gekommen; das 
erſte derartige Stück war »Finta Pazza«, das 1645 aufgeführt 
wurde; 1647 folgte Peri's „Orpheus und Eurydice“, der Er⸗ 
falg derſelben veranlaßte den Abt Pierre Perrin (11675), 
in franzöſiſcher Sprache ein Singſpiel zu dichten, das er la 
Pastorale nannte. Componirt wurde daſſelbe von Robert 
Cambert (geb. um 1628 zu Paris, im Clavier- und Orgel- 
ſpiel Schüler Chambonniere's, war Organiſt an St. Honore, 
1673 ging er wegen der Intriguen Lully's nach England 
und ſtarb dort 1677 als Militär-Oberkapellmeiſter) und es 
fand das Stück bei ſeiner erſten Aufführung im April 1659 im 
Schloß Iſſy die vollſte Bewunderung. Beide Autoren ließen 
nun noch folgen: »Arianne ou le mariage de Bacchus G, 
„Adonis und »Pomone«. 1669 erhielt Perrin das Privile⸗ 
gium, zwölf Jahre lang in Paris und anderen franzöſiſchen 
Städten dieſe Werke allein aufzuführen. In Paris errichtete 
er mit Cambert die Académie royale de musique, den Grund- 
ſtein der ſpäteren Pariſer Großen Oper, die 1671 eröffnet 
wurde. 1672 ſchrieb C. für dieſe die fünfactige Paſtorale: 
»Les peines et les plaisirs de l’amour« von Gilbert. Bald 
war ihm ein großer Nebenbuhler erſtanden, der ſeinen Glanz 
verdunkelte: Jean Baptiſte Lully (geb. 1633 in Florenz, 
kam 1646 nach Paris, wo er zunächſt als Küchenjunge der 
Prinzeſſin Montpenſier fungirte, als welcher er wenig Zeit 
hatte, ſeinen muſikaliſchen Neigungen nachzuhängen, und nur 
der Violine die wenigen Stunden ſeiner Muße widmete. 
Bei dieſen Studien hörte ihn einſt der Graf von Nogent und 
L. kam infolge deſſen zu einem tüchtigen Meiſter und ſpäter 
unter die Hofmuſiker der Prinzeſſin, als welcher er ſich ſowol 
durch ſein Spiel wie durch ſeine Compoſitionen auszeichnete. 
Als er ein gegen die Prinzeſſin verfaßtes ſatiriſches Gedicht 
componirt hatte, wurde er der Dienſte entlaſſen und ſtudirte 
nun unter den Organiſten Metru, Roberdet und Gigault 
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Clavierſpiel und Compoſition, wurde 1652 unter die Violiniſten 
des Königs (vingt-quatre violons) aufgenommen, deren Ge- 
neral⸗Inſpector er auch bald wurde. Daneben gründete er 
ein neues Concert⸗Inſtitut »les petits Violons ou la bande 
des seize«, welches bald das beſte Streich⸗Orcheſter wurde; 1672 
erhielt er nach langen harten Kämpfen und Intriguen vom 
König Ludwig XIV.) das Privilegium, eine Académie royale 
de musique gründen zu dürfen, mit der er Perrin-Camberts 
Unternehmen vollſtändig untergrub, ſich aber den höchſten 
Ruhm ſchuf. Er ſtarb am 22. März 1687. Seine erſten 
dramatiſchen Werke componirte L. zu Dichtungen Molieres 
(16201673), z. B.: »La princesse d'Elide c, »L’amour 
médecins u. a. Da er fic) aber mit dieſem bald verfeindet hatte, 
verband ſich L. mit dem Dichter Phil. Quinault (1635— 
1688), der ihm vorzügliche und die meiſten Texte lieferte, 
z. B.: »Cadmus et Hermione« (1673), »Alceste« (1674), 
»Psyche« (1678), »Bellérophon« (1679), »Persée« (1682), 
»Phaéton« (1683), »Amadis« (1684), »Roland« (1685), 
feine bedeutendſte Schöpfung: »Armide« (1686), u. v. a. „Die 
Bedeutung, welche L. für die Ausbildung der franzöſiſchen 
Oper gehabt hat, liegt hauptſächlich in ſeiner Fähigkeit, von 
allen äußeren theatraliſchen Mitteln durch Anordnung der 
Tänze, der Coſtüme, des Decorationsweſens u. ſ. w. einen ge- 
ſchickten Gebrauch zu machen. Er bemühte ſich perſönlich ohne 
Unterlaß, den Sängern einen beſſern Bühnenanſtand und eine 
größere Fertigkeit der Geberdekunſt beizubringen und hierdurch, 
ſo wie durch die prägnante Wortdeclamation, die nicht nur 
ſeinen Arien, ſondern auch ſeinen Chören einen dramatiſchen 
Charakter gab, gewann die franzöſiſche große Oper jenes 
eigenthümliche Gepräge, welches ſie bis heute bewahrt hat 
und welches fie als verhältnißmäßig getreues Abbild des antt- 
ken Muſikdramas erſcheinen läßt. Wie vollſtändig L. mit 
ſeinen Opern den Anſprüchen der Franzoſen entgegengekommen 
iſt, beweiſt vor Allem die Thatſache, daß ſie ſich ein volles 
Jahrhundert hindurch (bis 1778) auf dem Repertoire hielten“ 
(W. Langhans). Ein beſonderes Verdienſt erwarb ſich L. auch 
um die Geſtaltung der Ouverturen-Form, welche bei ihm 
ſich folgendermaßen gliederte: ein kürzerer langſamer Satz 
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(Grave 4⸗Tact) begann, er wurde gewöhnlich repetirt, ein 
fugirter Satz in raſchem Tempo folgte, nach deſſen Beendigung 
das Grave ganz oder theilweiſe wiederholt wurde. Als Bet- 
ſpiele ſeien hier die Ouverturen zu „Alceſte“ und „Amadis“ er⸗ 
wähnt; erſtere beſteht aus einem 12 Tacte langen Grave, 
Amoll, und iſt in einem etwas bewegten pſalmodirenden Stile 
gehalten, darauf iſt durch 21 Tacte 4⸗Tact, worauf 8 Tacte 
Lentement (J) folgen, nach der Wiederholung des zweiten 
Theils wird der 4 Tact wieder aufgenommen, womit die Ouver⸗ 
ture — in A moll — auch ſchließt; die Ouverture zu „Amadis“ 
iſt aus G moll und hat im erſten Theil 10 Tacte 4, dann folgt 
4 und zum Schluß wieder 2 (3)-Tact. Die Hauptaufgabe 
von Lully's Orcheſter lag in den Streichinſtrumenten, die Bläſer 
hatten nur in den Forteſtellen zu thun. Seine Ouverturenform 
wurde bald in Deutſchland, Italien u. a. adoptirt und 
hielt ſich das Schema derſelben bis in die neueſten Zeiten 
(vgl. Mozart, Cherubini u. A.). Lully's bedeutendſter Nach⸗ 
folger war Jean Phil. Rameau (geb. 25. October 1683 
zu Dijon, war ſchon im 7. Jahre fertiger Clavierſpieler, zog 
ſpäter als erſter Violiniſt einer Schauſpielergeſellſchaft umher 
und ging 1717 nach Paris, wo 1722 fein berühmtes theore- 
tiſches Werk »Traité de l’harmonie réduite à ses principes 
naturales« erſchien und die Aufmerkſamkeit aller Muſiker auf 
ihn lenkte; 1726 erſchien fein Nouveau systeme de musique 
théoretique«c und 1732 die »Dissertation sur les différentes 
méthodes d’accompagnement«, die ihm den Ruf des erſten 
Theoretikers verſchafften. Er wollte aber auch als Operncom⸗ 
poniſt glänzen; eine Oper »Samson« Text v. Voltaire, 1694 — 
1778] konnte nicht ins Publicum dringen, eine zweite »Hippo- 
lyte et Aricie« vom Abbé Pellegrin] hatte 1732 mehr Erfolg, 
fo daß er mit den folgenden circa 20 dramatiſchen Werken 
[»Dardanus«, »Pygmalion«, »Nais«, »Zoroastre«, fein Meiſter⸗ 
werk »Castor et Pollux« U. a.] neben Lully die franzöſiſche 
Bühne vollſtändig beherrſchte; er ſtarb am 12. Sept. 
1764). Ueber ſeine Bedeutung ſagt Otto Jahn: „R. 's 
Oper war eine Ausbildung der Lully'ſchen, keine Umgeſtaltung 
ihres Prineips. Die Thatſache iſt nicht zu bezweifeln, daß R. 
mit entſchiedenem Talent auf den von L. gelegten Grundlagen 
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einer franzöſiſch-nationalen Oper fortbaute; man wird ſogar 
bei einem genaueren Eingehen auf das Detail finden, daß 
ſelbſt in der heutigen dramatiſchen Muſik der Franzoſen trotz 
aller Umwandlungen und verſchiedenartigen Einflüſſe, welche ſie 
erfahren hat, ſo wie in ihrer großen Oper das Gerüſte und 
der Zuſchnitt jener erſten Oper noch deutlich zu erkennen iſt“. 
In Deutſchland war der Vorgang durch H. Schütz ziem— 
lich vereinſamt geblieben; die Wirren des 30jährigen Krieges 
hemmten auch die Entwickelung dieſes Kunſtzweiges; als ſpäter 
die Fürſtenhöfe anfingen, ſich an muſikaliſchen Theaterergö— 
tzungen zu erholen, „waren ihre Augen ſo ſehr auf Italien ge— 
richtet, daß ſie nur von dorther Sänger und Componiſten, 
auch wol Spielleute auf Inſtrumenten anſtellten und die Landes— 
kinder ganz unbeachtet ließen. Je größer oder reicher die 
Fürſtenhäuſer waren, deſto größeren Ruhm ſetzten ſie darein, 
Italiener zu beſitzen und zu bezahlen; ja man wetteiferte nicht 
allein, das Land der Oper in Pracht der Darſtellungen, die 
immer noch für unerläßlich galt, zu erreichen, ſondern es ſogar 
zu überbieten, was auch nicht wenigen gelang, vorzüglich 
München und Wien, noch vorzüglicher Dresden, das die 
Italiener deshalb zu beneiden anfingen“ [(G. W. Fink). Ge— 
nannt ſeien hier nur von an dieſen Höfen lebenden bedeutenden 
Componiſten: Carlo Pallavicini (geb. zu Anfang des 
17. Jahrh. in Brescia, von 1667-1673 in Dresden als 
Hofkapellmeiſter, geft. am 29. Januar 1688 zu Dresden, 
nachdem er einige Jahre in Italien gelebt hatte), fruchtbarer 
Operncomponiſt; Antonio Caldara (geb. 1670 zu Venedig, 
Schüler von Legrenzi, ſeit 1714 Vicehofkapellmeiſter in Wien, 
wo er am 28. December 1736 ftarb), der über 50 Opern, 
zahlloſe Meſſen, Motetten, Pſalmen, Oratorien rc. ſchrieb; 
Francesco Conti (geb. 1681 in Florenz, ſeit 1703 Kam⸗ 
mercomponiſt, Vicehofkapellmeiſter und Hofkapellmeiſter in 
Wien, wo er am 20. Juli 1732 ſtarb), ſchrieb in Deutſchland 
und England höchſt beifällig aufgenommene Opern (unter 
denen beſonders „Don Chichotto“) in Scarlatti's Stil, auch 
weltliche Cantaten u. A. 
„Ein Glücksumſtand war es, daß auch in Deutſchland, 
gereizt von den Höfen, mehrere durch Handel vermögend 
11* 
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gewordene Städte anfingen, ſolche Vergnügen wie Opern⸗ 
aufführungen) ſich, ſo gut es gehen wollte, zu bereiten. 
Hamburg, Braunſchweig, Breslau, Leipzig, Weißenfels, 
Nürnberg, Augsburg, Halle, Koburg, Altenburg, Eiſenberg, 
Wolfenbüttel u. ſ. w. erbauten ſich Theater, wo man Opern 
ſehen und hören wollte. Die Höfe ließen es wenigſtens um 
des Volkes willen geſchehen, daß mitunter zwiſchen den Acten 
italieniſcher Opern deutſche Zwiſchenſpiele mit Muſik aufge⸗ 
führt wurden. Und ſo fing denn auch die Luſt für Operncom⸗ 
poſitionen an in Deutſchland um ſich zu greifen, ſo wenig auch 
von den Fürſten ſelbſt für Bildung und Erhebung der deutſchen 
Tonkunſt, ja deutſcher Kunſt überhaupt damals gethan wurde“ 
(Fink). Eine beſondere Bedeutung erlangte Hamburg, wo 
1678 ein Schauſpiel- und Opernhaus in prachtvoller Aus⸗ 
ſtattung erſtand. Die erſte darin aufgeführte Oper war „Der 
erſchaffene, gefallene und aufgerichtete Menſch“ von Joh. 
Theile (geb. 29. Juli 1646 zu Naumburg a. S., war an 
verſchiedenen Orten Kapellmeiſter, ſeit 1675 in Hamburg, 
1685 in Wolfenbüttel, dann in Merſeburg und zuletzt in 
ſeiner Vaterſtadt, wo er 1724 ſtarb), der auch noch eine zweite 
Oper „Orontes“ componirte; das angefangene Werk führten 
weiter fort: Nicol. Adam Strungk (geb. 1640 zu Celle, 
ſeit 1678 in Hamburg, ging darauf nach Wien, 1689 nach 
Dresden und 1696 nach Leipzig, wo er am 20. Sept. 1700 
ſtarb), der für Hamburg 9 Opern ſchrieb wie auch mehrere 
Oratorien; Joh. Wolfgang Franck (geb. um 1640 wahr⸗ 
ſcheinlich zu Hamburg, wo er von 1678 — 1686 eine Reihe 
ſeiner Opern mit Beifall zur Aufführung brachte, war be⸗ 
deutender und gelehrter Arzt und ging um 1687 nach Spanien, 
wo er als Günſtling Karls II. an Gift geſtorben ſein ſoll); 
Joh. Georg Conradi (Kapellmeiſter in Oettingen), deſſen 
erſtes Werk „Ariadne“ 1691 in Hamburg zur Aufführung kam, 
welchem unter vielem Beifall noch mehrere folgten; Jo h. Phil. 
Förtſch (geb. 14. Mai 1652 zu Wertheim in Franken, ſeit 
1694 Hofrath und Leibmedieus des Biſchofs von Eutin; ſeit 
1705 in Lübeck ſtarb er hier um 1710), Componiſt vieler von 
ihm auch gedichteter Opern, die in Hamburg rühmliche Auf⸗ 
nahme fanden; und vor allen der höchſt fruchtbare Rein- 
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hard Keiſer (geb. 1673 auf einer Reiſe zwiſchen Leipzig 
und Weißenfels, war ſchon 1692 als Componiſt bekannt, ſo 
daß er nach Wolfenbüttel berufen wurde, um das Schäferſpiel 
„Ismene“ und 1693 die Oper „Baſilius“ zu componiren, wel 
letztere 1694 in Hamburg aufgeführt wurde und der nun gegen 
120 andere Opern folgten; er ſtarb 12. September 1739 in 
Kopenhagen). Er hat „in der Oper, in der Cantate wie im Ora⸗ 
torium das Lyriſch⸗Dramatiſche entſchieden und maßgebend 
zur Geltung gebracht“. Von großem Einfluß war auch der 
hervorragende Theoretiker Johann Mattheſon (geb. 
28. Sept. 1681 zu Hamburg, ſtarb daſelbſt als Muſikdirector 
am Dom 17. April 1764), der namentlich in ſeinen vielen 
Schriften („Orcheſter“, „Organiſtenprobe“, „der vollkommene 
Kapellmeiſter“, „Ehrenpforte“, „Generalbaßſchule“ u. v. a.) 
reformatoriſch für die theoretiſche Begründung unſerer dia— 
toniſchen Tonleiter und Dur- und Moll-Tonart wirkte und 
Opern, Oratorien u. dgl. ſchrieb; zu derſelben Zeit lebte auch 
einige Jahre G. F. Händel in Hamburg, von dem weiter 
unten ausführlicher die Rede ſein wird. 


85. Wie und durch wen entwickelte ſich das Oratorium? 

Nachdem in Deutſchland H. Schütz und in Italien 
G. Cariſſimi die entſcheidenden erſten Schritte gethan hat- 
ten, folgten ihnen in Deutſchland Joh. Theile, Reinh. 
Keiſer, Joh. Mattheſon, Georg Phil. Telemann 
(geb. 14. März 1681 in Magdeburg, ſtarb in Hamburg am 
25. Juni 1767 als eiſenachſcher und bayreuthiſcher Kapell— 
meiſter) und epochemachend G. F. Händel, die, bis auf 
Letzteren, ſämmtlich das Muſikaliſche des Oratoriums opern- 
mäßig wiedergeben und „die Hauptwirkung im Geſanglichen 
ſuchen, dabei aber oft allzupenibel in der rein äußerlichen 
Illuſtration der Textesworte durch die Muſik find". In Italien 
ging gleichfalls die Entwickelung des Oratoriums mit jener der 
Oper Hand in Hand und ſeien als hervorragende Componiſten 
auf dieſem Felde genannt: A. Scarlatti, G. P. Colon na, 
M. A. Ziani und Nic. Porpora (geb. 1685 in Neapel, 
lebte als Kapellmeiſter in Wien, Dresden, London u. a. O. 
und 1767 in Neapel), der fic) auch als fruchtbarer Operncom- 
poniſt ausgezeichnet hat. 
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86. Welches ſind die hervorragendſten Sonaten⸗Componiſten 
jener Zeit? 8 
Die Sonate war urſprünglich, wie ſchon bemerkt wurde, 
nur ein Stück für Streichinſtrumente oder Orgel; die Form 
erweiterte ſich allmählich durch eine nach und nach fixirte Zu⸗ 
ſammenſtellung gewiſſer Sätze, die ſich der Bewegung nach 
folgendermaßen ordneten: langſam (Grave, Adagio), bewegt 
Allegro, Vivace), langſam, bewegt und vielleicht zum Schluß 
noch ein kurzer langſamer Satz. In dieſer Form finden wir ſie 
bei den bedeutendſten Sonaten-Componiſten jener Zeit: Fran⸗ 
eiseus Heinr. von Biber (geb. 1648 in Warthenberg im 
Salzburgiſchen, geft. als hochfürſtlich ſalzburgiſcher Truchſeß 
und Kapellmeiſter 1705 [oder 1698] in Salzburg) und Are- 
angelo Corelli (geb. im Febr. 1653 zu Fuſignano, Schüler 
von G. B. Baſſani, ging 1680 nach Deutſchland, wo er 
als Kapellmeiſter in München angeſtellt war, 1683 oder 
1686 nach Rom, wo er bis an ſein Lebensende als Dirigent der 
Kapelle des Cardinals Ottoboni thätig war; er ſtarb am 
8. Januar 1713). Beide zählen zu den bedeutendſten Violi⸗ 
niſten jener Zeit und erregte ihr Spiel die größte Bewunderung; 
ihre Bedeutung als Componiſten iſt wo möglich noch größer 
und haben ihre Sonaten (von Biber erſchienen drei Sammlungen, 
Salzburg 1676 und 1681 und eine zu Nürnberg ohne Jahr, 
von Corelli erſchienen 5 Opus, jedes zu 12 Sonaten, und ein 
Opus Concerti grossi, zwölf Sonaten der Form nach, beſonders 
aber, wie auch das fünfte Sonatenwerk, die Technik der Violine 
berückſichtigend) die Bedeutung, die erſten Höhepunkte der So— 
nate zu fein; als Endpunkte einer Periode, die aus den erſten 
faſt unweſentlichen Keimen der Inſtrumentalmuſik überhaupt 
ſich ſchon zu einem Kunſtwerk emporgearbeitet hat, und andrer⸗ 
ſeits als Anfänge einer Periode, die nun gleichſam mit Rieſen⸗ 
ſchritten zu ihrer Entwickelung: Haydn, Mozart und Beethoven 
hineilt. Während Biber volles friſchpulſirendes Leben zeigt, 
iſt Corelli in der Compoſition mehr anmuthig, regelmäßig und 
ſauber, obgleich auch ihm nicht Sätze tiefer Empfindung fehlen. 
Beiden gebricht übrigens das Streben, die beſonderen Cigen- 
thümlichkeiten des Inſtrumentes zur Geltung zu bringen, oder 
die Klangeffeete der höheren Lage auszubeuten. Von ihren 
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Nachfolgern ſeien genannt: Francesco Geminiani (geb. 
1686 in Lucca, Schüler Corellis, geft. in Dublin am 17. Sept. 
1762), Giuſeppe Tartini (geb. 12. April 1692 in Pi⸗ 
rano, geſt. in Padua am 26. Febr. 1770, der größte Violin⸗ 
ſpieler ſeiner Zeit; unter ſeinen vielen Sonaten find die be- 
kannteſten: »Trille du Diable« und »Didone abbandonata«), 
Giambattiſta Martini (Padre M. genannt, geb. 25. April 
1706 in Bologna, geft. daſ. 3. Auguſt 1784; auch hervor⸗ 
ragender Theoretiker und Verfaſſer einer vorzüglichen Muſik⸗ 
geſchichte: »Storia della Musica«. Bologna, 1757, 1770 und 
1781); Pietro Locatelli (geb. 1693 zu Bergamo, Schüler 
Corelli's, geſt. 1764 in Amſterdam, erweiterte beſonders die 
techniſche Fertigkeit) und der Franzoſe Jean Marie Leclair 
(geb. 1697 zu Lyon, ermordet am 22. October 1764 in Paris). 
Nach der Erfindung des Pianoforte durch den Italiener 
Bartolommeo Criſtofori (auch Chriſtofali, geb. 4. 
Mai 1655 zu Padua, ſeit 1710 Inſtrumentenbauer zu Flo- 
renz) und deſſen um ſich greifender weiterer Verbreitung 
wurden die Componiſten auch bald veranlaßt, ſich der Compo- 
ſition von Stücken dafür eifriger zu widmen. In Deutſchland 
war der Erſte, welcher die Form der Suite verließ, die Einheit 
der Tonart aufhob und dadurch annähernd die erſte inſtrumen⸗ 
tale Bedingung: die Gegenſätzlichkeit erreichte, der Leipziger 
Thomaner⸗Cantor Joh. Kuhnau (geb. im April 1660 
zu Geiſing an der böhmiſchen Grenze, geſt. 5. Juni 1722 
in Leipzig). Sein erſtes derartiges Werk, in welchem jedoch 
nur die letzte Sonate dieſen Fortſchritt aufwies, erſchien 1695; 
ihr folgten bis 1700 noch 13 Sonaten, von denen 6 auch 
„Programmmuſik“ waren, d. h. verſchiedene Ereigniſſe, z. B. 
Davids Kampf mit Goliath u. a. aus der bibliſchen Geſchichte 
darſtellten. Von anderen Deutſchen ſeien Telemann, Joh. 
Mattheſon, Franz Anton Maichelbeck llebte zu Frei— 
burg im Breisgau in der erſten Hälfte des 18. Jahrh.) und 
Chr. Wagenſeil (1688 — 1780 zu Wien) genannt. Be⸗ 
rückſichtigten die Deutſchen mehr künſtleriſchen Contrapunkt und 
lehnten ſie ſich mehr an die weltlichen und geiſtlichen Liedweiſen, 
ſo wurden ſie durch größere Zierlichkeit und Eleganz von den Com⸗ 
poſitionen des Franzoſen Francois Couperin (geb. 1668 
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in Paris, geſt. daf. 1733) überholt, während bel dieſem 
der contrapunktiſche und harmoniſche Gehalt zurücktrat. Freier 
und höher erhob ſich der Italiener Domenico Scarlatti, 
deſſen Claviercompoſitionen zwiſchen 1710 und 1714 in zwei 
Sammlungen Sonaten erſchienen; ſie weiſen zwar keinen Fort⸗ 
ſchritt in der Form auf, ſie ſind vielmehr nur einſätzig und 
liegt ihnen beſonders der Vocalſatz, der Bau der Opern- Arie 
zu Grunde, aber die Technik des Spiels förderten fie auf be- 
deutende Weiſe. Von Italienern ſeien hier noch genannt Fran⸗ 
cesco Durante (geb. 15. März 1684 zu Fratta maggiore 
bei Neapel, geſt. zu Neapel am 13. Auguſt 1755), welcher 
beſonders als Kirchencomponiſt hervorragend iſt, ebenſo wie 
Leonardo Leo (geb. 1694 und geſt. 1742 zu Neapel), und 
Emanuel d' Aſtorga (geb. 10. December 1681 in Siei⸗ 
lien, geſt. 21. Auguſt 1736 in einem Kloſter zu Prag), deſſen 
»Stabat mater weltberühmt iſt, während ſich Domenico 
Alberti (geb. um 1710 zu Venedig, geſt. um 1740 zu For⸗ 
mio) durch Erfindung des Albertiniſchen oder harfenaccordiſchen 
(zergliederten) Baſſes als Begleitung bedeutſam machte. Von 
Franzoſen ſeien noch erwähnt: der Operncomponiſt Rameau 
und Louis Marchand (geb. 2. Febr. 1669 zu Lyon, geſt. 
17. Febr. 1732 in Paris). 

Che wir uns nun zu den deutſchen Heroen, den faſt alleini⸗ 
gen Trägern der ferneren Muſik-Entwickelung, wenden, ſei 
noch kurz ein Blick auf die Geſchichte des Pianoforte und der 
Violine geworfen. 


87. Wie entwickelte ſich das Pianoforte? 


Es wurde S. 167 erwähnt, daß B. Criſtofori die Mechanik 
des Pianoforte (1711) erfunden hat, deſſen Haupttheile noch 
heute die weſentlichſten deſſelben ſind und vorzüglich in der 
Anwendung des Hammerwerkes beſtehen. Dieſes ging aus 
Verbeſſerungen des Hackbretes, eines alten einfachen Saiten⸗In⸗ 
ſtruments, hervor, welche Pantaleon Hebenſtreit (geb. 
1667, ſtarb als Hofkapelldirector in Dresden am 15. Novem⸗ 
ber 1750) gemacht hatte; ſein vervollkommnetes Inſtrument 
nannte er „Pantalon“. In Deutſchland beſchäftigten ſich um 
dieſelbe Zeit mit der »Erfindunge des Hammerwerkes der Saal⸗ 
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felder Kapellmeiſter und ſpätere Coburger Muſiklehrer Heller 
(geb. 1673, geſt. um 1750), der Organiſt Chriſtof Gott— 
lieb Schröter (geb. am 10. Auguſt 1699 zu Hohenſtein, 
geſt. im November 1782 zu Nordhauſen), welcher bereits 1717 
dieſe Idee gehabt haben ſoll, aber erſt etwa 1763 dieſelbe ver- 
öffentlichte, während der berühmteſte Orgelbauer jener Zeit: 
Gottfried Silbermann (geb. 14. Januar 1683 zu Frau⸗ 
enſtein in Sachſen, geſt. 4. Auguſt 1753 zu Dresden als Hof- 
orgelbauer) bereits 1726 die erſten derartig conſtruirten In⸗ 
ſtrumente verfertigt hatte. 

Die früher gebräuchlichen Taſten⸗-Inſtrumente waren: Das 
Clavichord (ſ. Fig. 14), das im 15. Jahrh. folgende Töne 
angab: FGABH“bdef gabhedef ga b. Bei der 
ſpäteren Einführung zog man für dieſe keine beſonderen Saiten 


Fig. 14. Das Clavichord. 


auf, ſondern ließ die an die Saite anſchlagenden Gänſe- oder 
Strauß⸗ oder Rabenfeder-Stifte an dieſelbe Saite, aber an 
einer anderen Stelle anſchlagen, wodurch man nach vorher berech— 
neter Saiten⸗Eintheilung die chromatiſchen Töne hervorbrachte; 
dieſe Gattung nannte man „mit Bünden“ verſehene Inſtru⸗ 
mente, während eine andere ſpätere für jeden chromatiſchen Ton 
eine beſondere Saite erhielt, alſo „bundfrei“ war. Uebrigens 
waren die Saiten gleich lang und wurde die Verſchiedenheit des 
Tones durch die Verſchiedenheit der Stärke der Saiten hervorge— 
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bracht. Inſtrumente mit längeren und kürzeren Saiten nannte 
man Clavicymbalum. Das Spinett war „ein klein viereckicht 
Inſtrument, daß umb eine Octava oder Quint höher geſtimmt 
iſt als der rechte Ton“; in Italien nannte man all dieſe In⸗ 
ſtrumente ohne Unterſchied Spinett, in England Virginal. 
Zu Anfang des 19. Jahrhunderts waren als Pianoforte⸗ 
bauer Erard in Paris, Streicher in Wien und Broad- 
wood in London berühmt, während zu Ende des vorigen Jahrh. 
beſonders die Inſtrumente von Joh. Andreas Stein in 
Augsburg beliebt waren. Rösler in Paris erfand das auf⸗ 
rechtſtehende Pianoforte: Pianino genannt; die jetzigen be⸗ 
deutendſten Pianoforte-Fabrikanten ſind: L. Böſendorfer 
und Friedr. Ehrbar in Wien, Bechſtein in Berlin, 
Blüthner und A. H. Franke in Leipzig, Ibach u. Sohn 
in Barmen, Kaps in Dresden, Steinway in New-Pork, 
Chickering in Boſton u. A. 5 


88. Welches ſind die bedeutendſten Violinbauer? 

Als die älteſten Geigen-Verfertiger ſind bis jetzt Jo an. 
Kerlino (um 1450 in Brescia), Gasparo Duiffoprug⸗ 
car Tieffenbrucker, von 1511 an in Bologna) und Padre 
Dardelli ſum 1500 in Mantua) bekannt. Zu Brescia lebte 
ungefähr von 1560 - 1610 Gaspar di Salo und find feine 
Inſtrumente bei ziemlicher Größe und hoher Wölbung wegen 
ihres vorzüglichen Tones noch heut geſucht; ein gleich geſchätz— 
ter Violinbauer iſt Giov. Paolo Maggini (von 1590 — 
1640 in Brescia). Von bedeutendem Einfluß auf den Geigen⸗ 
bau war die Familie Amati in, Cremona und zwar Andreas 
A. (von 1540—1600), ſeine Söhne Antonius und Hiero⸗ 
nymus (von 1600 — 1634) und des Letzteren Sohn Nicolaus 
geb. 1596, geſt. 1684). „Unter ihnen veredeln ſich die For⸗ 
men, mitunter verkleinern ſich dieſelben beträchtlich; die De- 
cken erhalten etwas mehr Wölbung und zugleich entfallen die 
rein äußerlichen Verzierungen, wogegen der Wahl des Holzes und 
dem Firniß eine beſondere Aufmerkſamkeit zugewendet wird. 
Den Ton zeichnet mehr Lieblichkeit als Größe aus“ (Dr. E. 
Schebek). Der durch Amati vollzogenen Reform wandten ſich 
bald die meiſten Geigenbauer zu; jedoch das Ideal der Geige 
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zu erreichen blieb Antonio Stradivari (geb. um 1644, 

geſt. 1737 zu Cremona) vorbehalten. „Alle Eigenſchaften, wo— 
durch ſich ſeine Inſtrumente vor den früheren auszeichnen, waren 
zwar bereits vorhanden; nur waren ſie zerſtreut und ihm 
gebührt das große Verdienſt, das Beſte überall mit ſcharfem 
Blick entdeckt und dann zu einem harmoniſchen Ganzen verei— 
nigt zu haben.“ Sein bedeutendſter Schüler war Joſeph Guar— 
nert (geb. 1683, + um 1745 zu Cremona), zum Unter- 
ſchiede von ſeinem Bluts- und Namensvetter Andreas G. 
zu Ende des 17. Jahrh.), der gleichfalls vorzügliche Violinen 
baute, dal Gesu genannt. Sein Naturell wie ſein Schaffen 
waren viel zu unſtät, als daß alle Inſtrumente gleich vorzüglich 
hätten fein können. In Deutſchland ſchuf ſich einen hervorra- 
genden Namen Jacob Stain er (geb. 1621, + 1683 zu 
Abſom bei Innsbruck), Schüler von Amati; in neuerer Zeit 
brachten es zu bedeutenden Leiſtungen die Brüder Jacob (geb. 
1807) und Martin Diehl (geb. 1810) in Mainz, der 
Letztere ſpäter in Hamburg, wo ſein Sohn Nicolaus Louis 
D. das Geſchäft noch jetzt fortſetzt; ferner Chr. Emde (geb. 
1806) und ſein Sohn Th. Franz E. (geb. 1837, geſt. 1874 
in Leipzig); Georg Gemünder (geb. 1816 in Ingelfingen) 
in New⸗Hork, Joh. Vuilleaume in Paris u. A., während 
die beſten Violinbogen verfertigt wurden von Frangois 
Tourte (geb. 1747, geft. 1835) in Paris, Ludwig Chr. Aug. 
Bauſch (geb. 1805, geſt. 1871) in Leipzig und ſeine Söhne 
Ludwig (1829 — 1871) und Otto B. 1841-1874), ſo⸗ 
wie deren Nachfolger Ad. Paulus aus Markneukirchen. 


Sechazehntes Rapitel. 
Händel und Bach. 


89. Welches find die Lebensſchickſale und Verdienſte Händels? 
Georg Friedrich Händel wurde am 23. Februar 
1685 zu Halle an der Saale geboren, wo ſein Vater kurfürſtl. 
ſächſ. Kammerdiener und Leibchirurg war. Von früheſter Ju— 
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gend zeigte der Knabe faſt leidenſchaftliche Neigung zur Muſik, 
die der Vater jedoch unterdrückte, als der Knabe in der Schule 
zu lernen hatte. Doch in einer Dachſtube wußte derſelbe 
ſeiner Luſt nachzukommen und durch die im Geheimen gemachten 
Fortſchritte, welche der Vater einſt bewundern mußte, wurde dieſer 
veranlaßt, den Knaben dem trefflichen Organiſten Zachau zu 
übergeben, wo jener bald die größten Fortſchritte machte, ſo 
daß er ſchon mit zehn Jahren feds Sonaten für Oboe und Baß 
ſchrieb. Doch der Vater gedachte aus ihm einen Juriſten zu 
machen und ſchickte ihn 1696 nach Berlin; 1698 bezog H. die 
Univerſität ſeiner Vaterſtadt und übernahm 1702 daſelbſt eine 
Organiſtenſtelle, wodurch er veranlaßt wurde, ſich ganz der Muſik 
zu widmen. Deshalb ging er 1703 nach Hamburg, wo das 
bewegte dramatiſch-muſikaliſche Leben unter R. Keifer, Mattheſon 
u. A. von großer Anregung für ihn war, wenn er ſich auch mit 
Letzterem einmal ſo verfeindete, daß ſie ſich duellirten, und nur 
dem Umſtande, daß M.'s Degen an einem Knopf von H. 's 
Rock zerbrach, verdankte Letzterer ſein Leben. Hier ſchrieb er 
auch eine Paſſion nach Johannes (1704), ſowie ſeine erſten 
Opern „Almira“ und „Nero“ (1705). Von 1707 —1710 hielt 
ſich H. in Italien auf, wo er die Bekanntſchaft der beiden Scar⸗ 
latti und Lotti's machte, und dann ging er über Holland nach 
London, wo 1711 die Oper „Rinaldo“ von ihm aufgeführt 
wurde, der bald andere folgten. Von 1720—1740 leitete er 
die dortige italieniſche Oper, bei welcher er eine Menge Opern 
ſeiner Compoſition mit größtem Beifall zur Aufführung 
brachte. 1720 hatte er ſein erſtes Oratorium „Eſther“ com- 
ponirt, wofür er 1000 Pfund Sterling erhielt; ihm folgten 
1732 ,Acis und Galatea“, 1733 „Deborah“ und Athalia“, 
bis er ſich überhaupt, von ſteter Verfolgung und Intrigue ge⸗ 
quält, von der Opern-Compoſition ab- und der von Oratorien 
zuwandte, von denen die bedeutendſten: „Saul“ (1738), 
„Meſſias“ (1741), „Samſon“ (1742), „Belſazar“ (1744), 
„Judas Makkabäus“ (1746), „Joſua“ (1747), „Jephta“ (1751). 
Die Oratorien machten ſchon bei ſeinen Lebzeiten großes 
Aufſehen und brachten H. Ehre und Geld in reichlichem Maß 
ein; übrigens ließ er den „Meſſias“ (den er in der Zeit vom 
22. Auguſt bis 14. Sept. 1741 ſchrieb) nur zu wohlthätigen 
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Zwecken aufführen. Schon während der Compoſition des 
„Jephta“ wurden ſeine Augen leidend und bald darauf erblin— 
dete er ganz, ſo daß er den Schluß des Werkes ſeinem Freunde 
Smith in die Feder dictiren mußte. Er erlebte noch den Ruhm 
der Enthüllung ſeiner Marmorſtatue in Vauxhall⸗Garden und 
ſtarb am 13. April 1759; ſeine Gebeine liegen in Weſtminſter 
unter den engliſchen Großen. 

H.'s Bedeutung als Componiſt iſt eine dreifache: in Be⸗ 
ziehung auf die Inſtrumentalmuſik, auf die Oper und das Ora— 
torium. Erſtere beſteht bei ihm in Concerten u. ſ. w. für 
Streichinſtrumente, für die Oboe — ſein Lieblingsinſtrument —, 
Solo⸗Sonaten für Violine oder Flöte, Fugen, Suiten, Gona- 
ten für Orgel, Clavier u. ſ. w. Seine Form iſt weniger bis 
ins Kleinſte ausgearbeitet, dafür bietet er aber viel ſcharfe 
Charakteriſtik und darum auch ſtets anregende Wirkung, wie 
ſich überhaupt ſein muſikaliſches Weſen mehr zur Verbindung 
mit dem Wort hingezogen fühlte. In ſeinen Opern vereinigt er 
deutſche Tiefe und Naivetät mit italieniſcher Brillanz und 
Meiſterſchaft in der Behandlung der Singſtimmen, wodurch er 
auch eine bedeutungsvolle Stellung zur Entwickelung der Oper 
einnimmt. Seine genialſte Seite zeigt er jedoch in den Ora— 
torien, mit denen er die neue Schöpfung des geſchichtlichen 
Oratoriums in die Kunſtwelt eingeführt und ihm einen ewigen 
Platz darin geſichert hat; fein berechtigter Kern iſt die Dar— 
ſtellung von Vorgängen und Handlungen ohne eigentliche Ae— 
tion; in dieſem concentrirt ſich das Intereſſe am Gegenſtande 
und von ihm aus entwickelt ſich die Charakteriſtik der Perſonen, 
ſo daß H. mit Recht der Begründer der epiſchen Stilform in 
der Muſik genannt werden kann. Eine beſonders bedeutungs— 
volle Stellung wies er dem Chore an; es iſt kein lyriſcher 
Erguß, keine kurze dramatiſche Erregtheit; ſeine Chöre er— 
ſcheinen vielmehr Alles in plaſtiſcher Weiſe ſchildernd, betrachtend 
und doch auch voll dramatiſchen Lebens — ſie ſind eben auch 
durch und durch epiſch. 


90. Wann lebte Joh. Seb. Bach und welche Verdienſte hat er? 


Johann Sebaſtian Bach war der Sohn des Hof- und 
Stadtmuſicus Joh. Ambroſ. B. (+ 1695) zu Eiſenach und 
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geboren daſelbſt am 21. März 1685; nach dem Verluſt ſeines 


Vaters kam er zu deſſen Bruder Joh. Chriſtoph (1671 
1721), welcher Organiſt in Ohrdruff war, und empfing dort 


den erſten Muſikunterricht. Oſtern 1700 begab er ſich nach 


Lüneburg, wo er die Michaelisſchule beſuchte und bei dem 


dortigen muſikaliſch regen Leben die befruchtendſten Eindrücke 


empfing. Mit reichen Kenntniſſen und gründlicher Fertigkeit 
kehrte er 1703 in ſeine Heimat zurück, wo er zunächſt eine 
Stelle als Violiniſt und Hofmuſicus in Weimar fand; be⸗ 
reits 1704 fungirte er als Organiſt in Arnſtadt, von wo aus 
er, wie früher von Lüneburg nach Hamburg zu dem berühmten 
Organiſten der Katharinenkirche Joh. Adam Reincken 
(16231722), über Leipzig und Halle nach Lübeck zu Fuß 
wanderte, um den dortigen berühmten Organiſten Dietrich 
Buxtehude (1635—1707) zu hören und ſich ſeine Manier 
anzueignen. 1707 ging er als Organiſt nach Mühlhauſen, 
1708 als Hoforganiſt nach Weimar. Hier erhielt er 1717 vom 
kurfürſtl. ſächſ. Concertmeiſter J. B. Volumier (+ 1728) 
eine Einladung nach Dresden, um mit dem Franzoſen Marchand 
einen muſikaliſchen Wettkampf aufzunehmen; dieſer jedoch ver⸗ 


ſchwand plötzlich, als er Bach nur einmal hatte ſpielen hören, und 
der Wettſtreit unterblieb. Kaum von dort mit größtem Ruhme 


nach Weimar zurückgekehrt, erhielt Bach vom Fürſten Leopold von 


Anhalt⸗Köthen den Ruf als fürſtlicher Kapellmeiſter an deſſen 
Hof, welchen er auch annahm und in welcher Stellung er bis 
1723 blieb, in welchem Jahre er als Cantor und Nachfolger 
Joh. Kuhnau's an die Thomasſchule in Leipzig berufen 
wurde, wo er, wie Händel, erblindet am 28. Juli 1750 ftarb, 
nachdem er 1736 von Dresden aus den Titel eines Hofcom⸗ 
poſiteur erhalten hatte und 1747 von Friedrich II. (1712— 
1786, auch bedeutender Flötenvirtuos und Componiſt) in ehren⸗ 
vollſter Weiſe nach Berlin zum Beſuch geladen war. Als 
Componiſt war Seb. Bach unendlich fruchtbar; Vieles von ihm 


iſt aber nicht auf unſere Zeit gekommen, da ſein Sohn Friede⸗ 


mann es verſchleuderte. Aber auch der erhaltene Theil zeigt 
ihn als den Meiſter der kunſtvollen polyphonen Stimmenge⸗ 
ſtaltung und -Verwebung, die durch ihn zur bis jetzt denkbar 
höchſten, faſt wunderbaren Vollendung gebracht wurde. „Der 
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Contrapunkt, die Mehrſtimmigkeit, bildet bei allen Werken 
Bachs die Grundlage ſeiner Formen. Unter ſeinen Orgel— 
compoſitionen iſt es namentlich die Fuge, welche er zu vollen— 
deter Höhe führt. Dieſe ſprühende Lebendigkeit, dieſe gemüths⸗ 
tiefe Erregung und kräftige Gedankenfülle, wie ſie den Bachſchen 
Fugen eigen iſt, laſſen in ihnen den Culminationspunkt dieſer 
Form erblicken. Es iſt insbeſondere der außerordentliche Reich- 
thum ſeiner Themen, die Friſche der Phantaſie und des Gemüths, 
welche das Syſtematiſch-Techniſche bei ihm überwinden und die 
Form zum reinen Geiſtesausdruck erheben. Seine Fugen 
athmen den Zauber unverwelklichen Blühens. Auch die Violin— 
und Clavier⸗Muſik hat ihm reiche Schätze zu danken. Er hat 
ihrem Stamm das Reis harmoniſchen, rhythmiſchen und me- 
lodiſchen Reichthums aufgepfropft wie kaum ein anderer Meiſter. 
Hier gelangt das contrapunktiſche Tonſpiel zu ſeiner höchſten 
und weiteſten Entwickelungsfähigkeit. Es iſt die Form des 
Concertes, der Sonate, Fuge (die bedeutendſte Sammlung 
Clavierfugen gab er unter dem Titel „Das wohltemperirte Cla- 
vier“ heraus, welches die größten Meiſterwerke dieſer Art in 
allen Dur⸗ und Molltonarten enthält), Phantaſie, Variation 
und Suite, welche er erweitert und mit lebensfriſchem Gehalt 
anfüllt. Naivität, Heiterkeit, Innigkeit, graziöſes und galantes 
Weſen vereinen ſich hier und geben uns das Bild perſönlicher 
Liebenswürdigkeit, welches ebenſo feſſelnd wie entzückend wirkt. 
Seine in den Suiten enthaltenen Sarabanden, Menuetten, 
Gigues u. ſ. w. runden ſich zu Genrebildchen ab, bei welchen 
Volkston und Kunſt die Farben gemiſcht“ (L. Ramann]. Eine 
andere bedeutende Seite ſeines Schaffens ſind ſeine Cantaten 
(ca. 90 Nrn.), die Matthius-, die Johannis-Paſſion, das 
Weihnachts⸗ Oratorium, die „Hohe Meſſe“ (in H moll), die 
4 kurzen Meſſen, das Sftimmige Magnificat u. A., in denen er 
ſich in jenem Kreiſe des Gemüthslebens bewegt, der ſich ablöſt 
von Aeußerem und ſeine Welt im Innern ſich aufbaut. „Seine 
Bauſteine ſind die Geheimniſſe der Religion, die ſich denen er— 
ſchließen, welche ihr rein und gläubig nahen. Es ſind die inneren 
Wunder des Glaubens. Bach war mit voller Ueberzeugung 
Proteſtant“ (L. R.). Er iſt jedoch „einem unbefangenen Blick 
und Urtheil noch mehr, als nur die Spitze der proteſtantiſchen 
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* 
1 


Kirchenmuſik. Stellen wir uns auf einen höheren Stan unkt, 8 
als den der Partei, und faſſen wir daher die Reformation weniger 


als eine Trennung der jüngeren von der älteren Kirche, wie 


als den gewaltigſten jener vielen Läuterungsproceſſe auf, denen 


die chriſtliche Kirche von Anfang an unterworfen war, ſo ge⸗ 
winnen wir auch erſt den Geſichtspunkt für die künſtleriſche 
Beurtheilung der Schöpfungen Bachs. Auch die proteſtantiſche 
Kunſt zeigt ſich dann nicht als eine der katholiſchen geradezu 
entgegengeſetzte, auch in ihr begegnen wir dann nicht einem 
plötzlichen unvermittelten Bruch mit der Kunſtentwickelung 
früherer Zeiten, ſondern fie erſcheint nur als die letzte und ge- 
ſteigertſte Conſequenz des von Anfang an durch das Chriſten⸗ 
thum hervorgerufenen geſammten Kunſtlebens“ Emil Naumann). 
Mögen Goethe's Worte das Bild vervollſtändigen: „Mir iſt 
bei Bach, als ob die ewige Harmonie ſich mit ſich ſelbſt unter⸗ 
hielte, wie ſichs etwa in Gottes Buſen kurz vor der Schöpfung 
mag zugetragen haben“. 


91. Haben Händel und Bach auch Schüler gebildet? 

Während Händel weder Schüler noch eine Schule gebildet 
hat, war J. S. Bach auch darin äußerſt thätig und wirkte 
auch ſo ſegensreich. Zu ſeinen vorzüglichſten Schülern gehören 
ſeine Söhne: Carl Philipp Emanuel (geb. 14. März 
1714 zu Weimar, geſt. 14. December 1788 zu Hamburg als 
Kirchenmuſikdirector), Wilhelm Friedemann (geb. 1710 
zu Weimar, geſt. 1. Juli 1784 in Berlin in dürftigen Um⸗ 
ſtänden; auch der Halle'ſche B. genannt), Joh. Chriftoph 
Friedr. (der Bückeburger B. genannt, geb. 21. Juni 1732 
zu Leipzig, geſt. 26. Januar 1795 zu Bückeburg als Kapell⸗ 


meiſter) und Joh. Chriſtian (der Mailänder oder engliſche 


B. genannt, geb. 1735 zu Leipzig, geſt. Anfang Januar 1782 
in London). Wenn vielleicht W. Friedemann und Joh. 
Chriſtian die begabteſten ihrer Brüder waren, ſo verſchleuder⸗ 


ten ſie doch ihr Talent, jener durch ein unregelmäßiges Leben, 
dieſer durch Leichtſinn; trotzdem waren Beide bedeutende Com⸗ 
poniſten, Letzterer namentlich für die Oper. Der einflußreichſte 
unter den Brüdern wurde Philipp Emanuel, der namentlich 
in der Geſchichte der Sonate eine Rolle ſpielt, indem er die Form 
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derſelben bedeutend erweiterte. Er war es, der zuerſt im zweiten 
Theil des Hauptſatzes, nachdem die Durcharbeitung des Haupt⸗ 
motivs erfolgt iſt, den Inhalt des ganzen erſten Theiles von 
ſeinem erſten Anfange an wiederholte, bevor ſich der Schluß— 
ſatz mit ſeiner Steigerung in thematiſcher, harmoniſcher, mo— 
dulatoriſcher und rhythmiſcher Beziehung daran anſchließt. 
Für die Claviertechnik hatte er das Verdienſt, daß er alle Fin⸗ 
ger gleichmäßig beſchäftigte und fo ausbildete. Sein un- 
mittelbarer Nachfolger darin, der mehr die Erweiterung des 
Techniſchen als des Formalen anſtrebt, iſt der Italiener Mt u- 
zio Clementi (geb. 1752 zu Rom, geft. am 9. März 1832 
auf ſeinem Landſitz Evesham in England), der in der Ent- 
wickelungsgeſchichte der Clavier-Sonate als Ausländer die 
höchſte Stufe einnehmen dürfte. Weitere Schüler J. S. Bachs 
von Bedeutung waren: Joh. Chriſt. Altnicol (aus Berna 
bei Seidenberg in Sachſen, geft. im Juni 1759 als Organiſt 
in Naumburg a. S.), Joh. Friedr. Agricola (geb. 4. 
Januar 1720 bei Altenburg, geſt. 1. Dec. 1774 in Berlin als 
Hofcomponiſt), Joh. Casp. Vogler (1698 —1765), Biirger- 
meiſter und Hoforganiſt in Weimar; Gottfr. Aug. Homilius 
(geb. 2. Febr. 1714 zu Roſenthal, geſt. 1. Juni 1785 in 
Dresden), Componiſt von Oratorien und Kirchenwerken; Joh. 
Phil. Kirnberger (geb. 24. April 1721 zu Saalfeld, geſt. 
27. Juli 1783 in Berlin), ausgezeichneter Theoretiker (Ge— 
neralbaßlehre); Chriſtian Kittel (geb. 18. Febr. 1732 und 
geſt. 18. Mai 1809 zu Erfurt als Organiſt), Bachs letzter 
Schüler, der wieder viele Schüler bildete, unter denen ſich 
auszeichnen Joh. Wilh. Häßler (geb. 1747 in Erfurt, 
geſt. 1822 in Moskau), bedeutender Organiſt und Pianoforte- 
Componiſt) Mich. Gotthardt Fischen (geb. 1773 zu 
Alach bei Erfurt, geſt. 1829 in Erfurt), trefflicher Orgelvir⸗ 
tuos und Componiſt, Carl Gottl. Umbreit (geb. 1763 zu 
Rehſtedt, Organiſt in Sonneborn bei Gotha, geſt. 1829) und 
Joh. Chriſtian Heinr. Rinck (geb. 18. Febr. 1770 zu 
Elgersberg b. Gotha, geft. 7. Auguſt 1846 als Hoforganiſt 
in Darmſtadt), einer der bedeutendſten neueren Organiſten. 
Weitere Schüler Bachs waren noch: Joh. Friedr. Doles 
(geb. 1715 zu Steinbach, ſeit 1756 Thomascantor in Leipzig, 
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als welcher er am 8. Febr. 1797 ftarb) und Joh. Lud w. 
Krebs (geb. 10. October 1713 zu Buttelſtädt, geſt. 1780 
als Hoforganiſt in Altenburg), den J. S. Bach oft ſcherzweiſe 
„den beſten Krebs aus ſeinem Bache“ nannte. = 


Siebzehntes Rapitel. 
Haydn, Mozart, Gluck und Beethoven. 


92. Welches ſind die Lebensſchickſale und die Bedeutung Joſeph 
Haydus? 

Während bis jetzt die Hauptquelle der muſikaliſchen Ent⸗ 
wicklung im Norden Deutſchlands lag, öffnet ſich plötzlich der 
Süden unſeres Vaterlandes und zwar faſt einzig die öſterrei⸗ 
chiſche Hauptſtadt: Wien, von jeher ein muſikaliſcher Haupt⸗ 
ſammelplatz, die muſikaliſche Metropole des Südens. Und da 
tritt uns bald das anmuthende Bild Joſeph Haydns entge- 
gen (den wir mit Mozart als univerſalere Meiſter dem 
älteren Gluck voraufſenden), der Schöpfer der wichtigſten 
Gattung der Inſtrumental⸗Muſik, der eigentliche Vater der 
Symphonie, der Neugeſtalter der Sonate, in welcher wir bei 
ihm zuerſt die bewußte Gegenüberſtellung der contraſtirenden 
Themen in einem Sonatenſatze treffen, aus deren anfänglicher 
oft geradezu gegenſätzlicher Verſchiedenheit, ſpäterem Conflict 
und abſtoßendem oder anziehendem Verhältniſſe zu einander 
jenes innere und ſpannende, oder hinreißend und oft ſelbſt 
dramatiſch wirkende Leben hervorgeht, welches den Inhalt der 
Sonatenform — Sonate, Trio, Quartett, Symphonie ꝛc. 
— ſeit Haydn ausmacht. Auch das Oratorium hat er durch 
eine neue Gattung bereichert, welche ihren, Stoff weniger im 
Heldenthum, wie bei Händel, hat, ſondern „in der uns um⸗ 
gebenden Natur und deren, in ſchönem Wechſel fic ewig wieder- 
holenden Entwicklungsgange, ſowie in den damit verknüpften 
und von jedem Einzelnen durchlebten Zuſtänden und Empfind⸗ 
ungen“. Hierzu kommt noch ein Element in H.'s Schöpfungen, 
welches ſich, wenigſtens in ſo hervortretender Weiſe, bei keinem 
ſeiner Vorgänger findet: es iſt ſeine ewig heitere, ſowol zu ur⸗ 
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kräftiger Fröhlichkeit, wie zur liebenswürdigſten Ironie hinnei⸗ 
gende Laune, der Humor, der überhaupt erſt H. das Wort auch 
in der Muſik verdankt. Und während der frühere Charakterzug 
in der Muſik mehr formales Element, contrapunktiſche, reflee— 
tirte Arbeit war, beginnt mit Haydn das friſche, freie natürliche 
Schaffen: der Inhalt fängt an ſeine Flügel zu rühren. 

Joſ. Haydn wurde am 31. März 1732 zu Rohrau, 
einem niederöſterreichiſchen Dorfe, von armen Eltern geboren; 
ſein Vater war ein Wagner. Beide Eheleute ergötzten ſich oft 
daran, fröhliche Lieder zu ſingen, die der Vater mit der Harfe 
begleitete, die er in der Fremde ſpielen gelernt hatte und womit 
ſie ſich in angrenzenden Ortſchaften zu Feſtlichkeiten auch Geld 
verdienten. Als der Knabe im fünften Jahre war, zeigte ſich 
ſchon ſein muſikaliſches Intereſſe, indem er ſtreng im Tacte ein 
Stäbchen, das er ſich wie eine Violine anlegte, mit einer Gerte 
ſtrich. Als das ein entfernter Verwandter, Schulrector Frank 
in Haimburg, bemerkte, nahm er den Knaben zu ſich und 
unterrichtete ihn ſowol in Muſik wie in anderen Dingen. 
1740 kam der Knabe als Chorſänger an St. Stephan in 
Wien, als welcher er bis 1748 blieb. Schon als zehnjähriger 
Knabe componirte er auf eigne Fauſt, ſo eine vierſtimmige 
Meſſe mit 16 Orcheſterſtimmen und Anderes, aber ſtets viel— 
ſtimmig und voller Noten, da es dann doch recht hübſch ſein 
müſſe. Als er wegen Mutation der Stimme aus dem Sänger— 
chor entlaſſen worden war, mußte er ſich ſeinen Unterhalt ſelbſt 
erwerben, hatte aber bald das Glück, den bedeutenden und 
fruchtbaren italieniſchen Opern- Librettodichter Pietro Ant. 
Domenico Bonaventura Metaſtaſio (geb. 1698 zu 
Aſſiſi, geft. als k. k. Hofpoet am 12. April 1782 in Wien) 
kennen zu lernen, der ihm als Clavier- und Geſanglehrer 
Stellung verſchaffte und ihn auch dem bekannten Porpora 
empfahl, der ihm die Clavierbegleitung bei ſeinen Geſangs— 
Unterrichtsſtunden übertrug. Dieſe Verbindungen waren für 
Haydn beſonders fördernd. In dieſer Zeit entſtanden auch ſeine 
erſten Sonaten, Trios und Serenaden, welch letztere durch die 
Aufführung bei verſchiedenen Gelegenheiten ihn bekannter 
machten. So erhielt er den Auftrag zur Compoſition einer 
Oper („Der hinkende Teufel“), welche aber ihrer Satire wegen 
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nach der dritten Vorſtellung verboten wurbe. Außer dieſer 
ſchrieb er in der Folge noch 18 Opern, z. B. „Orlando Pala- 


2 5 2 
„ 


tino’, „Armide“, „Orpheus“, die aber, weil im Zeitgeſchmack, 
ohne tiefere Bedeutung ſind. Um 1755 wurde H. bei den 


barmh. Brüdern in der Leopoldſtadt Organiſt, um 1760 Muſik⸗ i 
director des Grafen Morzin in Pilſen, der ſich während der 


Wintermonate in Wien aufhielt. Für deſſen Orcheſter compo⸗ 
nirte H. 1760 ſeine erſte Symphonie (in D), während er für 
den Baron Fürnberg bereits um 1753— 54 fein erſtes Streich- 
quartett (in B) geſchrieben hatte. Am 1. Mai 1761 erhielt er 
die Stellung eines Kapellmeiſters des ungariſchen Fürſten 
Eſterhazy, als welcher er während zweier Monate in Wien 
und den andern Theil des Jahres in Eiſenſtadt lebte. In 
dieſer Stellung blieb er bis 1790, in welchem Jahre fein: 
großer Beförderer und Schützer Graf Nicolaus Joſ. Eſterhazy 


ftarb ; in deſſen Teſtamente waren H. 1000 Gulden als jähr⸗ 


liche Penſion ausgeſetzt, für welche keine weiteren Dienſte von 
ihm gefordert wurden. Der Sohn des Fürſten erhöhte dieſe 
Penſion ſogar auf 1400 Gulden, verbunden mit der Bitte, 
H. möge durch ſein ganzes Leben den Titel eines Fürſtlich 
Eſterhazy'ſchen Kapellmeiſters führen. In jener Zeit entſtanden 


auch ſeine meiſten Symphonien, Sonaten, Trios, Quartette ꝛc. 
Am 2. Januar 1791 reiſte Haydn auf Einladung des Londoner 


Kapellmeiſters Salomon nach London, wo er volle anderthalb 
Jahre blieb und die außerordentlichſten Erfolge als Dirigent 
und Componiſt (3. B. die 12 ſogenannten engl. Symphonien) 
errang: ſo erhielt er am 8. Juli von der Univerſität Oxford 
den Titel eines Doctor der Muſik. Bei ſeiner Rückreiſe im 
Juli 1792 berührte er auch Bonn, wo ihm der junge Beethoven 
eine Cantate zur Durchſicht vorlegte, welche H.'s Beifall fand. 


Am 19. Januar 1794 trat er die zweite Reiſe nach London 


an, wo ſein Aufenthalt nicht weniger ehrenvoll als der erſte 
war und durch den er einen Reingewinn von 24,000 Gulden 
erwarb, der ihn aller äußeren Sorgen für ſein Alter enthob. 
Außerdem erhielt er hier den Auftrag, ein Oratorium zu com⸗ 
poniren, welches nach ſeiner Zurückkunft in Wien (Aug. 1795) 
in Angriff genommen wurde. Daſſelbe beendete er im April 
1798 als ſeine großartigſte Tondichtung: „Die Schöpfung“; 


| 
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ſie wurde am 19. Januar 1799 zuerſt aufgeführt und erhielt 
den größten Beifall, durch den angeregt im J. 1800 die 
„Jahreszeiten“ entſtanden. Im Januar 1797 ſchuf . ſeine 
berühmte öſterreichiſche Volkshymne Gott erhalte Franz den 
Kaiſer“. Seit 1802 nahmen ſeine Kräfte wie ſeine Compo- 
ſitionsthätigkeit bedeutend ab und die Kriegsereigniſſe 1809 
rieben ihn vollends auf, ſo daß er am 31. Mai d. J. ſtarb. 
Im letzten Abſchnitte ſeines Lebens war er von Auszeichnungen 
und Ehren förmlich überſchüttet worden. Seine Werke be— 
ſtehen in 118 Symphonien, 83 Violinquartetten, 44 Clavier⸗ 
ſonaten, 24 Concerten, 24 Piano⸗Trios, gegen 400 Menuetten, 
163 Solis für das Baryton lein großes geigenähnliches Inſtr.), 
19 Opern, mehreren Oratorien, 20 Meſſen, 16 Offertorien, 
114 Gradualen ꝛc. Von ſeinen Symphonien ſind die hervor— 
ragendſten: die G dur⸗Symphonie (mit dem Paukenſchlage), det 
große Es dur⸗Symph., die Militär-Symph., die D dur-Symph. 
(mit Presto /8⸗Tact als 1. Satz) und eine Symph. B dur. 


93. Welches find die bedeutendſten Schüler J. Haydns? 

Als feine beſten Schüler pflegte H. ſelbſt: Pleyel, Neu— 
komm und Leſſel zu bezeichnen; auch Beethoven hatte 
einige Zeit hindurch bei ihm Unterricht, doch blieb H. auf dieſen 
ganz ohne Einfluß. Ignaz Pleyel (geb. im Juli 1757 zu 
Ruppersthal bei Wien, geſt. 14. November 1831 in Paris) 
war namentlich fruchtbarer Componiſt für die Violine (Duette, 
Quartette), in Paris hatte er ſich als bedeutender Pianoforte— 
Fabrikant und Muſikhändler etablirt; Sigismund Ritter 
von Neukomm (geb. 10. Juli 1778 zu Salzburg, geſt. 
3. April 1858 in Paris) ſchrieb Kirchenmuſiken. Quartette 
und Quintette für Streich⸗Inſtr., Lieder ꝛc. Seine bedentend- 
ſten Werke ſind das Oratorium „Berg Sinai“, ein Requiem 
und die Muſik zu Schillers „Braut von Meſſina“; Franz 
Leſſel (geb. um 1780 in Warſchau, geſt. im März 1839 in 
Petrikow) ſchrieb viele gediegene und werthvolle Compoſitionen, 
von denen veröffentlicht wurden: Clavier-Sonaten, 1 Clavier⸗ 
Concert, Fugen, Phantaſien, 1 Ouverture u. a., ungedruckt 
blieben: Symphonien, Quartette, Quintette, Ballete, Meſſen, 
Motetten und eine unvollendete Oper: „Die Zigeunerin“. 
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Als von H. in ihrem Schaffen mehr oder weniger beein⸗ 
flußt erſcheinen: Franz Ant. Hoffmeiſter (geb. 1754 in 
Rothenburg a. Neckar, geſt. 10. Febr. 1812 in Wien), ſchrieb 
viele Quartette, Trios ꝛc. für Streichinſtr., Flöte und dgl., 
Opern („Der erſte Kuß“, „Telemach“ u. a.), errichtete 1800 
mit Kühnel in Leipzig das ſpäter ſo berühmt gewordene Bureau 
de Musique; Fr. Ant. Roſetti (geb. 1750 in Leitmeritz, 
geſt. 30. Juni 1792 in Ludwigsluſt), ſchrieb Symph., Quart., 
Trios ꝛc.; Paul Wranitzky (geb. 1756 zu Neureiſch, geſt. 
28. Sept. 1808 in Wien) ſchrieb Opern („Oberon“, „Zemire 
und Azor“ u. v. a.), aber auch viel Inſtrumentalwerke; ſein 
Bruder Anton W. (geb. 1761 in Neureiſch, geſt. 1819 in 
Raudnitz. Böhmen) war fruchtbarer Inftrumental- und Kirchen⸗ 
Componiſt. Von Haydns Zeitgenoſſen ſeien als die berühmteſten 
noch erwähnt: Carl Heinr. Graun (geb. 1701 zu Wahren⸗ 
brück, ſtarb als erſter Kapellmeiſter am 8. Auguſt 1759 in Berlin), 
ſchrieb 28 Opern, über 50 Cantaten, unter denen der „Tod 
Jeſu“ am bekannteſten, und andere Compoſitionen; J. A. Haſſe 
(geb. 25. März 1699 in Bergedorf, geſt. zu Venedig am 
23. Dec. 1783 als kurfürſtl. ſächſ. Oberkapellmeiſter), ſchrieb 
Opern, Kirchenmuſiken ꝛe.; Joh. Gottl. Naumann (geb. 
17. April 1741 in Blaſewitz, geſt. 23. Oct. 1801 als Hof⸗ 
kapellmſtr. in Dresden), Kirchen- („Vater unſer“) und Opern⸗ 
Comp.; Franz Benda (geb. 1729 in Jungbunzlau, geſt. 
7. März 1786 in Potsdam), bedeutender Violiniſt und Comp. 
für ſein Snftr.; Georg Ben da (geb. 1721 in Jungbunzlau, 
geſt. 6. Novbr. 1795 in Köſtritz bei Gotha), Opern-Comp. 
(„Romeo und Julie“, „Der Dorfjahrmarkt“) und Schöpfer des 
Melodramas für Deutſchland „Ariadne“, „Medea“, „Pygma⸗ 
lion“ u. a.); Joh. Ad. Hiller (geb. 25. Dec. 1728 in 
Oſſis, geft. 16. Juni 1804 in Leipzig als Cantor der Thomas⸗ 
ſchule) comp. Kirchen-Muſiken (Choralbuch), Lieder, Opern 
„Die Jagd“, „Die Liebe auf dem Lande“ ꝛc.); Carl Ditters 
von Dittersdorf (geb. 2. Novbr. 1739 in Wien, geſt. 
31. October 1799 in Roth-Lhotta in Böhmen) ſchrieb Kirchen⸗ 
muſik, Symphonien, Quartette, ein Oratorium „Hiob“, Opern 
(Doctor und Apotheker“, „Hieronymus Knicker“ ꝛc.); Joh. 
Schenk (geb. 30. Novbr. 1761 in Wiener-Neuftadt, geſt. am 
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29. December 1836 in Wien): Opern („Der Dorfbarbier“ u. a.); 
Adalbert Gyrowetz (geb. 19. Febr. 1763 in Budweis, 
geſt. 19. März 1850 in Wien) ſchrieb Opern („Agnes Sorel, 
„Der Augenarzt“ u. a.)) Wenzel Müller (geb. 26. Sept. 
1767 in Tyrnau, geſt. 3. Auguſt 1835 in Baden bei Wien) 
ſchrieb über 200 Operetten („Das Sonntagskind“, „Die 
Schweſtern von Prag“ u. a.). 


94. Welches find die Lebensſchickſale und muſikaliſchen Ver⸗ 
dienſte Mozarts? 


Johannes Chryſoſtomus Wolfgang Amadeus 
Mozart wurde am 27. Jan. 1756 zu Salzburg geb., wo ſein 
Vater Leopold M. (geb. 14. Noobr. 1719 zu Augsburg, 
geſt. 28. Mai 1787 in Salzburg) Vicekapellmeiſter der fürſterz⸗ 
biſchöflichen Kapelle und bedeutender Violiniſt und Componiſt 
war (ſchrieb Claviermuſik, Oratorien, Inſtrumentalmuſik und 
eine noch heut beachtenswerthe Violinſchule). Schon im vierten 
Jahre erhielt Wolfgang den erſten Pianoforte- Unterricht; aus 
ſeinem fünften Jahre ſtammen die erſten Compoſitionen und im 
ſechſten Jahre wurde er ſchon im Violinſpiel unterrichtet. Eine 
ältere Schweſter, Maria Anna (geb. 30. Juli 1751, geſt. 
29. Oct. 1829 in Salzburg), welche gleichfalls bedeutende 
muſikaliſche Anlagen hatte, überflügelte er bald, ſo daß der Vater 
mit beiden Kindern, als der Knabe erſt ſechs Jahr alt war, mit 
größtem Erfolge Concerte in Wien und München veranſtalten 
konnte, und erregte ſeine naive Kindlichkeit und ſeine unerhörte 
Virtuoſität das größte Aufſehen, ſelbſt in den höchſten Kreiſen. 
1763 wurde die zweite, noch erfolgreichere Kunſtreiſe unter- 
nommen, die ſich durch Süddeutſchland nach Paris und von da nach 
London zog, von wo ſie über Holland, Frankreich und die Schweiz 
nach drei Jahren zurückkehrten. Ebenſo frühzeitig entwickelte ſich 
in Wolfgang der Componiſt und er erhielt durch den Vater 
ſtrengſte Schulung. So componirte er mit elf Jahren die erſte 
Oper „Apollo und Hyacinth“, mit zwölf Jahren ſeine erſte 
Meſſe. Anfang 1769 beſuchte er Italien, wo er Mitglied der 
» Accademia Filarmonica« in Bologna wurde, nachdem er die 
ſchwierigſten contrapunktiſchen Arbeiten mit größter Leichtigkeit 
gelöſt hatte. In Rom hörte er das berühmte » Miserere« von 


184 Dritter Theil. Die Periode der neueren Muſik. 


Allegri und ſchrieb es aus dem Gedächtniß notentreu nieder. 
In Mailand ging 1770 ſeine Oper »Mitridate« in Scene und 
hatte den beifälligſten Erfolg; 1771 folgte ihr »Il sogno di 
Scipione«, 1773 »Lucio Sillac, 1775 »La finta giardinierac | 
und »Il ré pastore« und 1778 »Zaide«. Seit 1769 hatte 
er Stellung als Concertmeiſter und Organift am Salzburger 
Hofe; da er aber die unwürdigſte Behandlung von Seiten 
des Fürſterzbiſchofs nicht länger ertragen konnte, ließ er ſich 
dauernd in Wien nieder, Stunden ertheilend, vom Ertrag der 
Compoſitionen lebend und Jahr für Jahr vom Kaiſer Jo⸗ 
ſeph II. betreffs einer feſten Anſtellung bis 1787 hingehal⸗ 
ten, wo er den Titel „Kammercomponiſt“ und 800 Gulden 
jährliches Gehalt erhielt, aber nicht, wie er es wünſchte, beſchäf⸗ 
tigt wurde. In jener Zeit entſtanden ſeine dramatiſchen Haupt⸗ 
werke: „Idomeneus“ (1780 für München), ,Belmonte und 
Conſtanze oder die Entführung aus dem Serail“ (1782 für 
Wien), „Die Hochzeit des Figaro“ (1786), „Don Juan“ (1787 
für Prag), »Cosi fan tutte« (1790), „Titus“ und „Die Zauber⸗ 
flöte“ (1791). Sein letztes und bedeutendſtes kirchliches Werk 

iſt fein „Requiem“, das ihn noch auf dem Todtenbett beſchäftigte. 
Er ſtarb am 5. December 1791, von Schulden ziemlich bedrückt. 
Seine Begräbnißſtelle iſt erſt ganz neuerdings aufgefunden 
worden; ein würdiges Denkmal wurde ihm 1842 in Salzburg 
geſetzt. Seit 1875 erſt iſt die erſte vollkommene Geſammt⸗Aus⸗ 
gabe ſeiner Werke bei Breitkopf und Härtel zu Leipzig im Gange. 
Dieſelben find Symphonien (unter ihnen die große in C dur mit 
fugirtem Schlußſatz, auch „Jupiter“-Symph. genannt, eine an⸗ 
dere in Cour, die mit einem Adagio beginnt, eine in G moll, 
eine in Es dur, zwei in D dur u. a. die hervorragendſten), Quin⸗ 
tette, Streichquartette, Trios, Duos, Clavier-Sonaten und 
Concerte, ein Oratorium (»Davidde penitente«), 15 Meſſen, 
Oratorien, Motetten, fein berühmtes Ave verumc, Lieder 
u. A. Das Einzige und Unvergleichliche ſeiner künſtleriſchen 
Erſcheinung beruht darin,, daß er nicht nur, wie die ihm voraus⸗ 
gegangenen Heroen der Tonkunſt, neue Stilformen oder be- 
ſondere Gattungen für ſeine Kunſt ſchuf, ſondern, daß er auch 
das, was ſeine Vorgänger vereinzelt im Epiſchen, Dramatiſchen 
und Lyriſchen geleiſtet, bis zu einem hohen Grade in ſich ver- 
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ſchmilzt. Auf dieſe Weiſe reicht er einerſeits nahe an das heran, 
was frühere Meiſter in ihrer Beſonderheit Unvergängliches 
ſchufen, während er andererſeits gerade dadurch, daß ſeine 
Künſtlernatur in ſich vereinigt, was wir bis dahin als getrennte 
Anlagen zu ſehen gewohnt waren, das ſonſt Geſchiedene zu 
neuer Bedeutung und Wirkung erhebt. Mit einem Worte 
alſo: es iſt Mozarts Univerſalität, die ihn zu einem Unver⸗ 
gleichlichen macht und es faſt unmöglich erſcheinen läßt, ihm in 
dieſer Beziehung — ſei es vorher oder nachher — einen ſeiner 
Kunſtgenoſſen völlig an die Seite zu ſtellen“ E. Naumann). 
Und wohin wir auch ſehen, bemerken wir ſeinen gewaltigen 
Einfluß; ſo liegt für die ſchon damals als Kunſtform feſtge— 
ſtellte Sonaten⸗ (und Symphonien- 2c.) Form ſeine höchſte Be- 
deutung darin, daß er nicht nur der Harmonik ein bedeutend 
erweitertes Feld ſchuf, ſondern ſie auch inſofern vervollkomm⸗ 
nete, als er dem zweiten Thema des Hauptſatzes — dem Gegen— 
thema, dem Geſangsſatze — eine klare Geſtaltung verlieh und 
es aus untergeordneter Bedeutung als Nebenthema zu der des 
zweiten Hauptthemas erhob. Er war es auch, der dem Contraſt 
noch mehr Rechnung trug, indem er eben dieſem zweiten Haupt⸗ 
thema im Gegenſatz zum erſten, das meiſt feurig, majeſtätiſch, 
brillant auftritt, den cantilenartigen, geſangsmäßigen, ſtilleren, 
ruhigeren Charakter mittheilte, wie er auch die Technik des 
Pianoforteſpiels bedeutend erweiterte. Auch mit dem Requiem 
ſchlug M. völlig neue Bahnen ein, indem er darin ſeine Indi— 
vidualität, Subjectivität zum Ausgange der Stimmung nahm 
und ſo im Gegenſatze zu der älteren Kirchenmuſik, welche ſub— 
jective Stimmung, die Gefühle des Einzelnen gar nicht auf— 
kommen ließ, ſondern ſie dem kirchlichen Ritus vollkommen 
unterordnete, neue Wege eröffnete, welche Beethoven und 
Liſzt zur vollkommenen Entwickelung führten. In der Oper iſt 
es als der Schöpfer einer nationaldeutſchen Oper anzuſehen, die 
er durch „Belmonte und Conſtanze“ und durch die „Zauberflöte“ 
begründete. Mit der „Hochzeit des Figaro“ ſchuf er ein Muſter⸗ 
werk für die komiſche Oper, indem er mit dem bis dahin 
beliebten mehr derb komiſchen Elemente eine feine, liebenswürdige 
Grazie verband, wie er im „Don Juan“ die bis dahin ver- 


ceinzelt auftretenden Gattungen der Opera seria und der Opera 
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buffa nicht blos äußerlich ſondern auch innerlich verband, die 
bis dahin in der Tonkunſt ungeahnte Möglichkeit: die einander 
entgegengeſetzteſten Empfindungen der verſchiedenſten Perſonen 
auf demſelben Platze (man vgl. z. B. Scene XX) und gleich⸗ 
zeitig auszuſprechen, darlegte, die ſpeciell muſikaliſche Bedeutung 
der Oper zur höheren poetiſchen des Muſik-Dramas anbahnte. 
Ueber die Stellung Mozarts in der Muſikgeſchichte bemerkt 
Franz Brendel treffend: „M. bezeichnet in ſeiner geſchicht⸗ 
lichen Stellung den Wendepunkt zwiſchen alter und neuer Zeit, 
den Punkt, bis wohin ſich die ältere erſtreckt, und von welchem 
aus die neuere beginnt. Er iſt der Mittelpunkt der geſammten 
Geſchichte der Muſik. Er war es, der auf dem Grunde alles 
bis dahin Geleiſteten, indem er daſſelbe zuſammenfaßte, für die 
Oper den Höhepunkt herbeiführte, alles Vorausgegangene im 
Fache der weltlichen Muſik übertreffend, allem Nachfolgenden 
die Bahn vorzeichnend. Bis auf ihn hatte fic) die Oper Sta- 
liens, Frankreichs und Deutſchlands geſondert entwickelt. M. 
war es, welcher die muſikaliſchen Eigenthümlichkeiten dieſer 
Länder zuſammenfaßte und dadurch eine Weltmuſik ſchuf, mit 
welcher er den ganzen gebildeten Erdkreis beherrſchte. Er war 
es zugleich, der dadurch, daß die verſchiedenen Nationen ihre 
Eigenthümlichkeit in ihm wiederfanden, die einflußreichſte Rück⸗ 
wirkung auf jede derſelben ausübte und ihre nationale Muſik 
umgeſtaltete“. 


95. Welche Kunſtnachfolger hatte Mozart? 

Mozarts Wirken hatte hauptſächlich eine doppelte Einwir⸗ 
kung: auf die Inſtrumentalformen und die Oper; in erſterer 
Beziehung zeichneten ſich aus: ſein zweiter Sohn Wolfgang 
Amadeus (geb. 26. Juli 1791, geſt. 30. Juli 1844 in 
Carlsbad) beſonders als Comp. für Pianoforte, dem nur zu 
größerer Bekanntſchaft ſein großer Name im Wege ſtand; 
Fr. Xav. Süßmayr (geb. 1766 in Steyer, geſt. 17. März 
1803 in Wien), Schüler und Freund M.'s, deſſen „Titus“ 
und „Requiem“ er ſtellenweiſe inſtrumentirte, ſchrieb außer So⸗ 
naten, Symphonien u. ſ. w. auch Opern; Joh. Bapt. Cramer 
geb. 24. Febr. 1771 zu Mannheim, geſt. 16. April 1858 
in Kenſington bei London): Sonaten ꝛc., beſonders durch ſeine 
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Etuden für Pfte. berühmt; Joh. Lu dw. Duſſek geb. 
9. Febr. 1761 in Czaslau, geſt. 20. März 1812 in St. Germain), 
Pianoforte-Virtuos und Componiſt; Lud w. Berger (geb. 
18. April 1777 und geſt. 16. Febr. 1839 zu Berlin), Piano⸗ 
forte-Virtuos und Componiſt; Joh. Nep. Hummel (geb. 
17. Nov. 1778 zu Preßburg, geſt. 17. Oet. 1837 in Weimar), 
Pfte.⸗Virt. und Comp. von Sonaten, Concerten, Septetten, 
Trios, Meſſen, Opern u. dgl. Er war Schüler Mozarts und zeich- 
nete ſich beſonders durch ſeine freien Phantaſien aus; Daniel 
Steibelt, Pfte.⸗Virtuos und Comp. von Phantaſien, So- 
naten, Variationen, auch Opern (3. B. „Romeo und Julie“); 
und theilweiſe auch Sohn Field geb. 1782 zu Dublin, geſt. / 
IL San. 1837 in Moskau], Schüler von Clementi, bedeutender 
Pianoforte-Virtuos und Comp. (Sonaten, Nocturnes u. A.) . Mit 
Rückſicht auf die Oper find als M.'s Schüler und Nachfolger zu 
nennen: fein und Glucks Schüler Ant. Salieri (geb. 19. 
Auguſt 1750 in Legnano, geft. 7. Mai 1825 in Wien), Kirchen- 
und Opern⸗Componiſt („Axur“, „Don Chisciotte“, „Armida“ 
u. v. a.); Peter v. Winter (geb. 1754 in Mannheim, geſt. 
18. October 1825 in München), hervorragend als Opern- 
Componiſt („Das unterbrochene Opferfeſt“, „Die Brüder als 
Nebenbuhler“, „Das Labyrinth“ u. v. a.); Joſ. Weigl (geb. 
28. März 1766 in Eiſenſtadt, geſt. 3. Febr. 1846 in Wien), 
32 Opern („Die Schweizerfamilie“, „Das Waiſenhaus“, „Das 
Dorf im Gebirge“ u. a.), Meſſen, Melodramen ꝛc.; Joh. 
Hud. Zumſteeg (geb. 1760 in Sachſenflur, geſt. 27. Januar 
1802 in Stuttgart), Opern („Geiſterinſel“ u. a.), und mit Joh. 
André (geb. 28. März 1741 zu Offenbach a. M., geſt. daſ. 
18. Juni 1799; ſchrieb Opern, Lieder ꝛc.) Schöpfer der durch— 
componirten Ballade („Lenore „Pfarrers Tochter zu Tauben⸗ 
hain“ u. v. a.); Joh. Friedr. Reichardt (geb. 25. Novbr. 1725 
in Königsberg, geſt. 27. Juni 1814 in Giebichenſtein): Opern 
„Die Geiſterinſel“ u. a.), Oratorien, Symphonien, viele Lieder, 
auch bedeutender Muſikſchriftſteller; Friedr. Himmel (geb. 10. 
Novbr. 1765 in Treuenbrietzen, geſt. 8. Juni 1814 in Berlin): 
Oratorien, Opern („Fanchon“, „Die Sylphen“ w. a.). Lieder ꝛc.; 
Friedr. Ernft Fesca (geb. 15. Febr. 1789 zu Magdeburg 
geſt. 10. April 1826 zu Carlsruhe), bedeutender Violiniſt und 
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Comp. von Opern („Cantemire“, „Omar und Leila“): Sym⸗ 


phonien, Quartette, Lieder, Kirchenwerke ꝛc., deſſen Sohn Alex. 
F. (1820 —1849) gleichfalls hervorragender Comp. von Sym⸗ 
phonien, Opern („Der Troubadour“ u. a.), Pfte.⸗Sachen u. A. 


war; Andreas Romberg (geb. 27. April 1767 zu Vechte, 
geſt. 10. Novbr. 1821 in Gotha), Violiniſt und Componiſt von 


größeren Geſangswerken („Die Glocke“, „Die Macht des Ge⸗ 


ſanges“ u. a.), Opern („Die Ruinen von Paluzzi“, „Don Men⸗ 
doza“ u. a.), Symphonien, Ouverturen, Kammermuſik ꝛc., und 
fein Neffe Bernhard R. (geb. 12. Novbr. 1770 in Dincklage, 
geſt. 18. Auguſt 1841 in Hamburg), bedeutender Violoncell⸗ 
Virtuos, wie auch Componiſt von Symphonien, Sonaten, Con⸗ 
certen, Ouverturen, Opern („Rittertreue“, „Ulyſſes und Circe” 
u. a.), und vor Allen: Louis Spohr (geb. 5. April 
1784 in Braunſchweig, geft. als General-Muſikdir. in Caſſel 
am 22. October 1859), geſangvoller Componiſt von Opern 
(„Fauſt“, „Jeſſonda“, „Die Kreuzfahrer“ u. v. a.), Oratorien 
(Des Heilands letzte Stunde“, „Der Fall Babylons“, „Die 


letzten Dinge“ u. a.), Symphonien (Die Weihe der Töne“, 


„Die Jahreszeiten“, „Irdiſches und Göttliches im Menſchenle⸗ 
ben“ u. a.), Quintetten, Quartetten (5 Doppel-Streichquartette), 
Trios, Sonaten, Ouverturen, Liedern 2c. Außerdem war er 
einer der vorzüglichſten Violin-Virtuoſen und bildete als ſolcher 
eine eigne (deutſche) Schule; ſeine Compoſitionen für dieſes 
Inſtrument gehören zu den beſten und beachtenswertheſten, 
von großem Einfluß war beſonders ſeine Violinſchule. 


96. Wann lebte Gluck, und was bedeutet er in der Muſikgeſchichte? 


Chriſtoph Willibald Ritter von Gluck wurde am 
2. Juli 1714 zu Weidenwang bei Neumarkt in der Oberpfalz 
geboren, er ſtudirte in Prag, ging 1736 nach Wien, wo er durch 
ſein Spiel und ſeinen Geſang die Aufmerkſamkeit des Fürſten 


Melzi errang, dieſer nahm ihn mit nach Mailand, wo er von 


17371741 gründliche Ausbildung durch G. B. San Mar⸗ 
tini erhielt. 1741 ſchrieb Gluck die erſte Oper »Artarsersec für 
Mailand, der bis 1745 noch ſieben folgten und Beifall fanden. 
1745 ging Gluck nach London, wo er 1746 »La Caduta de’ 
Gigantic zur Aufführung brachte. 1747 war er in Dresden, ſeit 


Haydn, Mozart, Gluck und Beethoven. 189 


1748 in Wien, von wo aus er noch mehrere Opern in Rom, 
Neapel 2. auf die Bühne brachte. In dieſer Zeit (1748— 
1762) gelangte er zur Ueberzeugung, daß die Oper damaligen 
Stiles nicht alle die Wirkungen erreichte, welche er für möglich 
hielt, und theilte ſeine Gedanken darüber um 1760 ſeinem 
Freunde, dem Dichter Raniero von Calzabigi, mit, der 
von dem gleichen Streben, der Oper höheren Glanz, tiefere 
dramatiſche Wahrheit zu verleihen, erfüllt war, und Beide ſchufen: 
»Orfeo ed Euridice« (1762), „Alceſte“ (1769) und »Paride 
ed Elenas (1772), worin fie ihr Ideal verwirklichten, das aber 
nicht viel Anerkennung fand. Da machte ihn ſein Verehrer 
und Freund Bailli du Rollet darauf aufmerkſam, daß er für 
ſeine Reformation in Paris geeigneteren Boden fände, umſo— 
mehr, wenn er ſtatt eines ſtets mangelhaften Operntextes eine 
echte Tragödie der Muſik zu Grunde lege. Gluck that dies 
mit Racine's (1639 — 1699) »Iphigénie en Aulide , die 
endlich nach vielen Schwierigkeiten durch den Einfluß der Dau 
phine und ſpäteren unglücklichen Königin Marie Antoinette 
am 14. Febr. 1774 in Paris zur Aufführung kam und bei 
der erſten Wiederholung den glänzendſten Sieg davontrug. 
Gluck ließ ihr bald „Orpheus“ in gänzlicher Umarbeitung 
und außer einigen kleineren Werken „Alceſte“ (1776 in franzöſ. 
Umarbeitung) folgen, wurde aber, während er den Hof und be— 
deutende Schriftſteller für ſich hatte, von den Anhängern Lully's 
und Rameau's, beſonders aber von Piccini aufs Heftigſte be- 
kämpft; erſt durch ſeine »Iphigénie en Tauride« errang Gluck 
1779 einen entſcheidenden Sieg über Piceini und war nun für 
immer in die Reihe der bedeutendſten Meiſter gerückt. 1779 
führte er noch die Oper »Echo et Narcisse« auf und begab ſich 
1780 wieder nach Wien, wo er am 15. Novbr. 1787 ſtarb. 

Die Bedeutung Glucks liegt in dem Hervorheben des 
dramatiſchen Moments der Oper; er hat der dramatiſchen 
Muſik die Sprache des Herzens, die wahre Leidenſchaft gelehrt, 
er verlieh ihr durch das lebendigſte Eingehen auf die Situation 
und die darzuſtellenden Charaktere jenes erhöhte Intereſſe, aus 
dem alle dramatiſche Spannung hervorgeht, und dies war auch 
ſeine Lebensaufgabe. Außer einigen Kirchencompoſitionen, Lie⸗ 
dern und Klopſtock'ſchen Oden ſchrieb er nur für das muſikaliſche 
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Drama. Und in dieſem war auch nur die tragiſche, pathetiſche 
Sphäre ſein Feld, während ſein eigentlichſter Erbe Mozart 


ſeine Reformen auf ſämmtliche Opern-Gebiete übertrug. 


6 
97. Welches waren die bedeutendſten Nachfolger Glucks? 


Außer den ſchon genannten Mozart, der deshalb als 
Opern⸗Componiſt erſt hier ſeine Stelle hätte finden ſollen, und 
Salieri ſeien noch beſonders erwähnt: Luigi Cherubini 
(geb. 14. Sept. 1760 in Florenz, geft. als Director des Con⸗ 
ſervatoriums in Paris am 16. März 1842), bedeutender Opern⸗ 
componiſt („Der Waſſerträger“, „Medea“, „Lodoiska“, „Fanisca“ 
u. a.), Kirchencomponiſt (4 Meſſen, Requiem) und Theoretiker 
(„Lehrbuch des Contrapunkts“); großartig concipirte Werke find 
ſeine Ouverturen, mit denen er entſchiedenen Einfluß ausübte; 
Etienne Henry Mehul (geb. 24. Juni 1763 in Givet, geſt. 
18. Oct. 1817 in Paris), gediegener Componiſt von Opern 
(„Joſeph und ſeine Brüder“, fein Hauptwerk; „Uthal“, „Die 
Blinden von Toledo“, „Die beiden Füchſe“ u. a.) und Gasparo 
von Spontini, geb. zu Majolati in Italien am 15. Movbr. 
1774, geſt. daſ. 24. Januar 1851 als königl. preuß. 
Generalmuſikdirector), pompreicher Opern-Componiſt („Veſta⸗ 
lin“, „Ferdinand Cortez“, „Olympia“, „Alcidor“, „Nurmahal“ 
u. a.) und Autor des Feſtliedes „Boruſſia“. 


98. Welches ſind die Lebensſchickſale Beethovens? 


Ludwig van Beethoven wurde am 16. Dechy. 1770 
zu Bonn geboren, wo ſein Vater Tenorſänger in der Hofkapelle 
des Erzbiſchofs und Kurfürſten von Köln war. Schon früh⸗ 
zeitig hielt dieſer den Knaben zu muſikaliſchen Uebungen an, 
ſo lernte er ſchon im fünften Jahre Violine; der Vater 
war ſtets ſtreng und unfreundlich, wogegen die Mutter heim⸗ 
lich den Knaben die ſcharfe Zucht durch um fo größere Leebes⸗ 
beweiſe vergeſſen machte, wodurch der Knabe einerſeits menſchen⸗ 
ſcheu, furchtſam, andererſeits vollkommen unſelbſtändig wurde 
und auch fürs ganze Leben blieb. Im achten Jahre wurde 
Ludwig der muſikaliſchen Leitung des Muſikdirectors und 


Organiſten Pfeiffer übergeben, der ihn ſo weit brachte, daß der i 


junge Beethoven ſchon nach wenigen Jahren als Clavierſpieler 
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Aufſehen machte. So ſpielte B. ſchon mit 12 Jahren J. S. 
Bachs wohltemperirtes Clavier, wie er ſich auch damals ſchon 
als Meiſter der freien Phantaſie zeigte. In dieſer Zeit erhielt 
er Unterricht von dem Hoforganiſten van der Eden und dem 
auch als Opern⸗ und Liedercomponiſten bekannten Chriſtian 
Gottl. Neefe (geb. 5. Febr. 1748 in Chemnitz, geſt. 
26. Januar 1798 in Deſſau). Des Letzteren Leitung brachte 
ihn bald fo weit, daß B. bereits 1783 ſechs Clavier-Sonaten 
veröffentlichen konnte, welche dem Kurfürſten von Köln gewidmet 
waren. Später freilich wurden dieſe und andere Compoſitionen 
desavouirt. 1785 wurde er vom Kurfürſten Max Franz, 
dem Bruder Joſephs II., zum Hoforganiſten ernannt und zur 
weiteren Ausbildung ſandte ihn dieſer 1787 nach Wien, wo er 
auch bald das Intereſſe Mozarts im höchſten Grade erregte, 
ſo daß dieſer von B. ſagte: „Dieſer wird euch noch viel er— 
zählen“. 1792 trat B. die zweite Reiſe nach Wien an, wo er 
theilweiſe bei J. Haydn, ſpäter bei dem gelehrten Theoretiker 
und Hoforganiſten Joh. Georg Albrechtsberger (geb. 
3. Febr. 1736 in Kloſter-Neuburg, geft. 7. März 1809 in 
Wien) und privatim bei Joh. Schenk Unterricht nahm. 
1795 erſchienen drei dem Fürſten Lichnowsky gewidmete Trios 
für Piano, Violine und Cello, mit denen er ſeine Werke zu 
zählen anfing, im folgenden Jahre die drei Joſeph Haydn 
gewidmeten Sonaten für Pianoforte. 1800 wurden ſechs, 
dem Fürſten Lobkowitz dedicirte Streichquartette (Op. 18), 
das Septett (Op. 20) und die erſte Symphonie (O dur, 
Op. 21) veröffentlicht. 1801 ſtarb fein Gönner, der Erzbiſchof⸗ 
Kurfürſt von Köln, infolge deſſen B. nun auf ſich angewieſen war 


und beſchloß, Wien zum ſteten Wohnort zu wählen. 180 9 erhielt 
er zwar vom König Hieronymus von Weſtfalen die Berufung 


als Hofkapellmeiſter nach Caſſel, doch ſofort ſetzten ihm mehrere 
hohe Gönner eine jährliche Rente von 4000 Gulden für ſeine 
ganze Lebenszeit aus, weshalb er in Wien blieb. Durch eine 
Erkältung traf B. 1812 das für ihn undenklich harte Schickſal 
taub zu werden, und er zog ſich deshalb mehr und mehr von 
ſeiner Umgebung zurück, einzig den höchſten Offenbarungen 
lebend, welche ihm durch ſeine Kunſt wurden, bis er am 
26. März 1827 an der Waſſerſucht ſtarb. 


. 
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Während Beethoven in ſeinen erſten Werken äußerlich noch 
viel an ſeine Vorgänger Haydn und Mozart erinnert, zeigt er 
ſich in den Compoſitionen ſeiner ſogenannten zweiten Periode — 
man beginnt ſie mit dem Jahre 1800 und der erſten Symphonie 
und läßt ſie bis Op. 100 (1812) dauern — und beſonders in 
denen der letzten Periode — die ſeiner Taubheit — als der 
echte, einzige Beethoven. Mit Opus⸗Nummern hat B. 138 
Werke bezeichnet, wozu eine beträchtliche Menge kleinerer Com⸗ 
poſitionen kommen. Seine Hauptwerke ſind: 9 Symphonien 
(Nr. 1, Crur, 1821 comp.; Nr. 2, D dur Op. 36, 1804 c.; 
Nr. 3, Es dur [Ervica] Op. 55, 1805 comp.; Nr. 4, B dur 
Op. 60 und Nr. 5, Cmoll Op. 67 und Nr. 6, F dur [Pa- 
ftorale]. Op. 68, 1809 c.; Nr. 7, Adur Op. 92, Nr. 8, 
F dur Op. 93, 1816 c.; und Nr. 9, D moll (mit Chor) Op. 
125, 1825 comp.), das ſymphoniſche Tongemälde „Wellingtons 
Sieg oder die Schlacht bei Vittoria“, Ouverturen (3. B. „Corio⸗ 
lan“, „König Stephan“, 3 zu „Leonore“ und „Die Weihe des 
Hauſes“), 1 Ballet („Die Geſchöpfe des Prometheus“), 16 Streich⸗ 
quartette, 1 Septett, 1 Sextett, 4 Quintette, 8 Clavier⸗Trios, 
38 Clavier-, 10 Violin⸗, 5 Cello-Sonaten und 1 Horn⸗So⸗ 
nate, Concerte, Muſik zu „Egmont“, Variationen, Lieder, Cla⸗ 
vierſtücke, Kirchenmuſik (2 Meſſen: Missa solemnis in D dur 
und 1 in Odur, geiſtl. Lieder), Cantaten, 1 Oratorium: „Chriſtus 
am Oelberge“ u. a. 

Die Bedeutung Beethovens beruht vorerſt darin, daß er 
die Muſikformen, vor allen die der Sonate und der Variation, 
auf den höchſten Gipfel gebracht hat. Seine Form iſt der 
Culminationspunkt muſikaliſchen Denkens und Dichtens, ſie iſt 
der Höhepunkt muſikaliſcher Architektonik; dabei iſt ſie aber auch 
nicht nur Form, ſondern in plaſtiſche Tonformen niedergelegter 
Inhalt, welcher den Geſtalten eines Shakeſpeare, eines Goethe 
und Michel Angelo conform iſt. Wenn wir bei Haydn und 
Mozart oft noch Stellen begegnen, welche nur aus formeller 
Convenienz an ihrem Platz ſtehen, ſo iſt dies, beſonders beim 
ſpäteren B. nicht mehr der Fall bei ihm iſt Form nur noch die 
äußere Erſcheinung des beſtimmenden ſubjectiven Gedankens, 
weshalb ſich bei ihm die Form oft ſehr hinter dieſen verzieht, 
wie denn das Verſtändniß der einzelnen Werke ſich um ſo mehr 
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erſchwert, je mehr der Inhalt auf deren äußere Erſcheinung be⸗ 
ſtimmend wirkte. Dieſerhalb galt ja Beethoven ſelbſt bis in die 
neueren Zeiten als „formlos“, weil man nicht faſſen konnte, 
daß die leitenden Ideen des Lebens poetiſch verklärt auch in der 
Muſik darſtellbar ſind, und weil man dieſe nur als ſpeeiſiſch 
formale Kunſt auffaßte. Die erhabenſten, großartigſten Offen- 
barungen des B. ſchen Genius ſind die neunte Symphonie, die 
Missa solemnis, die letzten Streichquartette (Op. 127, 130, 
132 und 135) und die letzten Sonaten (Op. 101, 102, 106, 
109—111). In Bezug auf die Orcheſtertechnik war B. in⸗ 
ſofern von weittragendſter Bedeutung, als er die einzelnen 
Inſtrumente derartig anwendete, daß jedes nach ſeinen indivi- 
duellen Eigenſchaften gleichſam perſonificirt wurde, was jedoch 
damit zuſammenhängt, daß B. überhaupt die Idee als be— 
ſtimmendes Element aller Muſik annahm, im Gegenſatz zu 
ſeinen Vorgängern, wo die Form Hauptſache, die Idee etwas Ne— 
benſächliches, wenigſtens Entbehrliches war. Eine lediglich von 
ihm eultivirte Form war das Scherzo, das er in der Sonaten— 
form (Symphonie, Quartett, Sonate ꝛc.) an Stelle der von 
Haydn aufgenommenen Menuett ſetzte und in dem er ſich als 
den größten muſikaliſchen Humoriſten zeigte. 

Wenn B. als der Höhepunkt, der Meiſter in der Inſtru⸗ 
mentalmuſik betrachtet werden muß, fo war er in der Vocal- 
muſik weniger glücklich; er hat mehr geſungene Muſik als 
Geſangsmuſik componirt. „Nach dieſer Seite hin die Tonkunſt 
zu erweitern, war ihm verſagt und er ſah ſich auch ohne Neid 
in dieſer Beziehung von ſeinen großen Vorgängern und neben 
ihm Wirkenden überragt. Sein Beruf wies ihn faſt aus⸗ 
ſchließlich auf die inſtrumentale Tonkunſt hin, und was er dort 
erreicht hat, das iſt bewundernswerth, allgewaltig und unüber⸗ 
troffen.“ 


99. Welches ſind die bedeutendſten Nachfolger Beethovens? 
Unter dieſen dürfte ſein einziger Schüler Ferdinand 
Ries (geb. 29. November 1784 in Bonn, geſt. 13. Jan. 
1838 in Frankfurt a. M.) zuerſt genannt zu werden verdienen; 
er war bedeutender Pianoforte-Virtuos wie Componiſt von 
Opern („Die Räuberbraut“, „Die Hexe von Gyllenſteen“), 
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Oratorien („Die Könige in Ifrael“ u. a.), 9 Clavierconcerten 
(darunter das hochbedeutende in Cis moll), Streich-Quartetten, 
Trios, einem Octett, Sonaten und einer Menge kleinerer Cla⸗ 
vierſtücke, Lieder, Chöre ꝛc. Ferner ſeien an dieſer Stelle er⸗ 
wähnt: Prinz Louis Ferdinand von Preußen geb. 18. Nobr. 
1772 zu Friedrichsfelde bei Berlin, geſt. am 13. October 1806 
im Gefecht von Saalfeld), bedeutender Pianiſt und Compo⸗ 
niſt von Quintetten, Quartetten und Trios ꝛc. für Pianoforte, 
und Georg Ons low (geb. 27. Juli 1784 und geft. 3. Oe⸗ 
tober 1853 zu Clermont-Ferrand), welcher Opern, Streich⸗ 
quintette und⸗Quartette, Piano⸗Sextette, Trios, Duos und 
Sonaten ſchrieb, in denen er B. freilich mehr äußerlich nad- 
ahmte. Von B.'s eigentlichen Erben: Franz Schubert, C. M. 
von Weber, Rob. Schumann, Rich. Wagner u. A. ſei in 
beſonderen Kapiteln die Rede. 


Achtzehntes Kapitel. 


Die muſikaliſche Entwickelung in Italien und 
Frankreich. 


100. Wie entwickelte ſich in Italien die Muſik weiter? 


Wenn ſich Durante auch der Compoſition von Opern 
enthielt, ſo wurde er doch durch ſeine reicher und ſelbſtändiger 
inſtrumentirten Kirchenwerke, durch den bei ihm mehr ſinnlich 
reizenden Geſang von großem Einfluß gerade für die Oper, 
welche ſich in Italien nach und nach die Alleinherrſchaft eroberte. 
Opern und Sänger wurden Italiens Loſungswort, und voller 
ſchöner Ton, die höchſte Kehlfertigkeit und die immer neue Ge⸗ 
legenheit zur Entwickelung derſelben in immer höherem Maße 
wurde das einzige Verlangen des italieniſchen Publicums. Es 
machten ſich in dieſer Hinſicht einen Namen: Francesco Feo 
(geb. 1699 zu Neapel, geft. daſelbſt 1752 als Director einer 
Geſangſchule), Componiſt von Opern (pIpermnestra«, »Ari- 
anne , »Arsacec, ‘»Andromeda« u. a.), Pſalmen, Meſſen, 
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Litaneien, einem Requiem, einem Oratorium u. a.; Leo⸗ 
nardo da Vinci (geb. 1690 in Neapel, geſt. 1736), comp. 
Opern (rIfigenia in Tauride«, »Siroé«, »Didone« u. a) und 
begleitete in ihnen zuerſt das Recitativ mit dem Orcheſter, 
welches früher durch das Cembalo erſetzt wurde; Giovanni 
Battiſta Pergoleſe (geb. 3. Januar 1710 in Jeſi, geſt. 
16. März 1736 in Puzzuoli bei Neapel), berühmt durch Kirchen— 
werke (z. B. „Stabat mater, »Gloria« u. a.), ſowie durch 
ſeine Opern (z. B. die komiſche La serva padrona«, »Olim- 
piadec u. a.); Nicolo Jomelli (geb. 17. April 1714 in 
Anverſa, ſeit 1748 Kapellmeiſter in Stuttgart, geſt. 28. Auguſt 
1774 bei Neapel), Kirchencomponiſt (Miserereg, »Requiem« 
u. a.), ſchrieb über zwanzig Opern (Ifigenia in Aulide«, 
»Armidac u. a.); wie ſehr er geachtet war, beweiſen Mozarts 
Worte: „Der Mann hat ſein Fach, worin er glänzt, ſo daß 
wir es wol bleiben laſſen müſſen, ihn bei dem, der es verſteht, 
daraus zu verdrängen“; Nicolo Piccini (geb. 1728 zu 
Bari bei Neapel, wie Jomelli Schüler von Durante, geſt. 7. 
Mai 1800 in Paſſy bei Paris), der Rivale Glucks, erweiterte 
namentlich das Finale der Oper und vervollkommnete die Form 
des Duetts; er ſchrieb gegen 150 Opern (»Cecchina«, Ro- 
lande, »Didone«, »Serva onorata« u. 2 von denen nament⸗ 
lich die komiſchen geſchätzt waren; Pasquale d' Anfoſſi 
(geb. 1729 zu Neapel, geſt. 1797 in Rom), zeichnete ſich 
namentlich in den komiſchen Opern (z. B. »Le passi de Ge- 
losi«) durch Leichtigkeit und Laune aus; Giuſeppe Sarti 
(geb. 28. December 1729 in Faenza, geſt. 28. Juli 1802 in 
Berlin), welcher 44 Opern (3. B. »Didone«, »Armidac, 
„Tito, Kirchenſtücke (Te deum«, Miserere), eine Symphonie 
ꝛc. ſchrieb; Giovanni Paiſiello (geb. 9. Mai 1741 in 
Tarent, geſt. 5. Juni 1816 in Neapel), ſchrieb Opern (La 
molinara«, »Antigono«, »Pirro« u. a.), Oratorien ꝛc., die ſich 
durch reiche Inſtrumentirung auszeichnen; Domenico Ci— 
maroſa (geb. 17. Decbr. 1749 in Anverſa, geſt. 11. Januar 
1801 in Venedig), ſeine komiſche Oper »Matrimonio segreto« 
ift ein Meiſterſtück und wird jetzt noch aufgeführt; ſchrieb eine 
große Menge Opern (»La Giudittac, »Convitato di pietra« 
wu. a.), Cantaten, Meſſen ꝛc., die ſich alle durch anmuthigen 
13 * 
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Geſang und tiefes Gefühl auszeichnen; Ferd. Paer (geb. 
1. Juni 1771 in Parma, geſt. 3. Mai 1839 in Paris), 
welcher beſonders Mozarts Inſtrumentirung in ſeinen Opern 
(»Camille«, »Sargine«, »Agnese«, »Leonora«, »Sophonisbe« 
u. a.) anwandte; Simon Mayr (geb. 14. Juni 1763 
zu Mendorf in Bayern, geſt. 2. December 1845 in Bergamo), 
beherrſchte mit ſeinen 73 Opern die italieniſche Bühne 
bis Roſſini; genannt feten »Ginevrac, »Alonso e Cora«; 


Nicolo Zingarelli (geb. 4. April 1742 in Rom, geſt. 


5. Mai 1837 in Neapel als Director des Conſervatori⸗ 
ums), ſchrieb die Opern: Romeo e Giuleéttac«, Montes 
zumad, » Antigone u. a. und die Oratorien »Trionfo di 
Davidde«, »Distruzione di Gerusalemmec u. a. Mit dieſem 
ſchließt ſozuſagen die italieniſche elaſſiſche Periode, denn ein Ge⸗ 
ſtirn ging auf, das alles Dageweſene mit Coloraturen, Ja⸗ 
nitſcharenmuſik, unverwüſtlichem Humor, Glanz und Flitter 
über den Haufen warf: Antonio Gioachimo Roſſini 
(geb. 29. Febr. 1792 in Peſaro, geſt. 14. November 1868 
in Paſſy bei Paris), der mit „Tancred“ (1813) nach mehreren 
vergeblichen Verſuchen ſich mit einem Schlage nicht blos Italien 


ſondern halb Europa eroberte; dieſem folgte 1816 das Muſter 
der komiſchen Oper: All barbiere di Seviglia« und von ernſten 


Opern „Othello“, „Semiramis“, „Moſes“, „Die Belagerung 
von Korinth“, und viele andere. Durch die von Spontini und 
Auber ins Leben gerufene franzöſiſche große Oper veranlaßt, 
componirte R. den „Wilhelm Tell“, der am 3. Auguſt 1829 


zum erſten Male in Paris zur Aufführung kam, R.'s werth⸗ 
vollſte große Oper, in der er ein vollſtändig Anderer war 
und mit welcher er ſeine dramatiſche Laufbahn abſchloß; ſpäter 
ſchrieb und veröffentlichte er nur Lieder, Arien, Meſſen (eine 


1832 und die bedeutendſte 1864), ein Stabat mater (1842), 


eine Cantate zur Pariſer Weltausſtellung 1867 u. a., außerdem 


als der geiſtreichſte Plauderer geſchätzt. Die von R. betretene 
Bahn fand bald eifrige Nachfolger, ſo Vincenz Bellini 
zu Puteaux bei Paris), durch die Opern: La Stranierac 
»Romeo e quliettac, »La Sonnambula«, Norma, »Beatrice 


geb. 1. Novbr. 1801 zu Catania, geſt. 24. September 1835 


di Tendac«, »I Puritani« u. a.; Gaetano Donizetti 


a 


2 
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(geb. 29. November 1797 zu Bergamo, geſt. daſelbſt am 
S. April 1848) mit den Opern: „Der Liebestrank“, „Lucrezia 
Borgia“, „Lucia di Lammermoor“, „Anna Bolena“, „Die Tochter 
des Regiments“ u. a.; Michael Ca ra fa (geb. 17. Novbr. 
1787 in Neapel, geſt. 26. Juli 1872 in Paris) mit den 
Opern: »La Violette »Masaniello«, »La prison d’Edin- 
borg« u. a.; Saverio Mercadante (geb. 26. Juni 1797 
zu Altamatura, geſt. 18. Novbr. 1870 als Director des Cone 
ſervatoriums in Neapel) mit den Opern: „II Giuramentoc, 
»Scaramuzzio«, Elisa e Claudio, „La Vestalin u. a.; Gi oz 
vanni Paccint (geb. 17. Febr. 1796 in Catania, geſt. 
11. December 1867 in Mailand) mit den Opern: „Sappho“, 
„Lydia“ u. a.; Giuſeppe Verdi (geb. 9. Oct. 1814 in 
Roncole) mit den Opern: »Nabucodonosor«, »I Lombardic, 
»Ernani«, »Rigolettoc, „Il Trovatore«, »La Traviataç u. v. a., 
der ſich aber auch dem Einfluß Richard Wagners hingegeben 
und ſich vom bel canto mehr und mehr ab- und dem Decla- 
matoriſchen Geſange zugewandt hat, ſo beſonders in der für 
den Vicekönig von Aegypten geſchriebenen „Aida“ (1871); ein 
bedeutſames Werk iſt ſeine dem Andenken des Dichters Aleſſ. 
Manzoni (geſt. 1873) gewidmete Messa di Requiem 
(1874), ebenfo ein 1876 zur Aufführung gebrachtes Streich⸗ 
quartett. Von jüngeren bedeutenderen italieniſchen Opern⸗ 
Componiſten ſeien noch genannt: Gio v. Botteſini (geb. 
24. Dechy. 1823 in Crema), ſchrieb die Opern: „Chriſtof 
Columbus“, „Michel Angelo“, „Ali Baba“ u. v. a., wie er ſich 
auch als Virtuos auf dem Contrabaß auszeichnet; Antonio 
Cagnoni (geb. 1828 in Godiasco) mit den Opern: „Don 
Bucefalo“, „Claudio“, „Papa Martin“, »Il Duca di Tapi- 
glioni« u. a.; Carlo Pedrotti (geb. 1817 in Verona), mit 
den Opern: »Tutti in maschera«, »Mazeppa«; »Olema« u. a.; 
Enrico Petrella (geb. 1827 in der Lombardei), mit den 
Opern: „Jones, »Albergo« u. a., und der gänzlich Wagners 
Bahnen folgende Arrigo Boito (geb. 24. Febr. 1842 in 
Padua) mit dem nach Goethes „Fauſt“ von ihm auch gedichteten 
»Mefistofelec, und mit: »Nerone« und »Ero e Leandros. 
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101. Wie entwickelte ſich in Frankreich die Muſik weiter? 5 d 
Auch in Frankreich concentrirte ſich faſt alle Muſikproduction 
mehr und mehr auf die Oper. Wenn Gluck der Reformator 
der ernſten, pathetiſchen Oper geworden war, fo beſtrebte fic) noch 
vor ihm André Erneſte Modeſte Grétry (geb. 8. Februar 
1741 in Lüttich, geſt. 24. September 1813 in Paris), die leichte 
italieniſche Oper nach Frankreich zu bringen und national 
franzöſiſch zu machen. Es gelang ihm dies mit der 1769 zuerſt 
aufgeführten Oper: „Huron“, die wegen ihrer leichten, ange⸗ 
nehmen Melodien allgemeinen Anklang fanden. Von ſeinen 
gegen 40 Opern ſeien erwähnt: „Richard Löwenherz“, „Blau⸗ 
bart“, „Die Karawane“ und „Zemire und Azor“. Eine den 
Franzoſen eigenthümliche Gattung ſchuf der auch als Philoſoph 
berühmte Jean Jacques Rouſſeau (geb. 28. Juni 1712 
zu Genf, geſt. 2. Juli 1778 zu Ermenonville) mit dem Melodra⸗ 
ma, einem ernſten declamirten Stück, das zwiſchen und während 
der Rede paſſende Orcheſter-Tonſätze enthielt; fein erſtes der⸗ 
artiges Werk war „Pygmalion“, außerdem ſchrieb er das kleine 
Singſpiel »Le devin de Villages ſowie Einzelheiten von Daph- 
nis et Chloé d. Eine Bedeutung erwarb fic) R. auch als muf. 
Schriftſteller; ſein beſtes derartiges Werk iſt das »Dictionnaire 
de musique. Mit der Franzöſirung der italieniſchen Oper 
beſchäftigten ſich ferner: Antoine d'Auvergne (geb. 1713 
zu Clermont, geſt. 1797 in Lyon), der namentlich durch die 
Oper »Les Troquers« Aufſehen machte; Pierre Alex.“ 
Monſigny (geb. 17. Oct. 1729 zu Fauquembery, geſt. 
14. Januar 1817 in Paris), comp. die Opern: »Le déser- 
teure, »Rose et Colas«, „Aline, reine de Golconde« u. v. a.; 
Francois A. D. Philidor (geb. 7. Sept. 1726 in Dreux, 
geſt. 31. Auguſt 1795 in London), comp. die Opern: »Le 
Soldat magicien«, »Sancho Pancac«, »Le sorcier u. a.; 
Frang. Joſeph Goſſec (geb. 17. Jan. 1733 zu Vergies, 
geſt. 17. Febr. 1829 zu Paſſy bei Paris), ſchrieb Opern 
(„Sabinus“), Oratorien, Symphonien und geſchätzte Kirchen⸗ 
werke; Charles Simon Catel (geb. 13. Juni 1773 in 
Aigle, geſt. 29. Novbr. 1830 in Paris), ſchrieb Opern (Se⸗ 
miramis“, Les bayaderes« U. a.), Quintette, Symphonien u. a. 
ſowie einen bedeutenden »Traité dharmonie«; er war Goſſees 
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Lieblingsſchüler; Domenique Della Maria (geb. 1764 
in Marſeille, geſt. 19. April 1800) mit den Opern: Le 
prisonnier ou la ressemblance«, »Il maestro di capella« 

a.; Nicolas d'Alayrac (geb. 13. April 1753 zu Mu⸗ 
ret, geſt. 27. Novbr. 1809 in Paris), einer der fruchtbarſten 
franzöſiſchen Componiſten, der über 60 Opern ſchrieb, worin 
er tändelnd anmuthig, aber auch ſo flüchtig war, daß er in 
Frankreich weit mehr als im Auslande anſprechen mußte; ge— 
nannt ſeien hier: »Adolphe et Clara, »Azémia«, »Raoul 
de Créqui«, »Nina«, „Die Savoyarden“. Einer der bedeu- 
tendſten Componiſten Frankreichs war Adrien Franc. 
Boieldieu (geb. 16. Dec. 1775 zu Rouen, geft. 8. Oct. 
1834 in Jarly bei Paris), deſſen Werke »Le calif de Bagdad«, 
„Jean de Paris, La dame blanche« u. a. noch heut die 
Blüthe der franzöſiſchen komiſchen Oper ſind. Um dieſe Zeit 
wirkten auch Spontini, Mehul für die franzöſiſche Oper, 
mit denen namentlich Jean Franc. Leſueur und Nicolo 
Iſouard um den Preis rangen. Der Erſtere, geb. am 15. 
Januar 1763 zu Abbeville, geſt. 6. Oct. 1837 in Paris, hatte 
Glück mit den Opern „Die Barden“, „Oſſian“, „Paul und 
Virginie“, Wa caverne«, „Telemach“ u. a. Der Letztere, geb. 
1775 auf der Inſel Malta, geſt. 23. März 1818 in Paris, 
machte ſich ehrenvoll bekannt durch die Opern: »Michel Angeloc, 
»Cimarosa«, »Lully et Quinault«, »Aladin« N und 
»Cendrillon«, von denen die beiden letzten die berühmteſten 
ſind. Erwähnt fet noch Rudolf Kreutzer (geb. 16. Novbr. 
1766 in Verſailles, geſt. 6. Januar 1831 zu Genf), der ſich 
ſowol durch die Opern: Lodoiscaç, »Sardanapal«, »Jeanne 
d'Arc , » Paul et Virginie ( u. a., wie noch mehr als 
Violinvirtuos und feine 42 Violinetuden und anderen Com— 
poſitionen für dieſes Inſtrument einen hervorragenden Namen 
machte. 

. beſonderem Einfluß auf die franzöſiſche Oper waren 
beſonders Spontini und die von dieſem beeinflußten Mehul, 
Cherubini, aber auch Roſſini blieb den Franzoſen nicht 
gleichgiltig, wiewol man, als ſein Name über die Alpen 
zu dringen begann, die Aufführung ſeiner Werke für unver⸗ 
einbar mit der künſtleriſchen Würde der Pariſer Bühne erklärte; 
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ja, als man dem Drängen des Publicums nicht mehr länger 
nachgeben konnte und ſeine Opern aufführen mußte, wählte 
man abſichtlich ſeine ſchwächſten Werke aus, um jenen das Ver⸗ 
langen nach weiterem „Roſſini“ zu benehmen. Erſt der berühmte 
Tenoriſt Vicente Garcia (geb. 22. Januar 1775 in Sevilla, 
geſt. 2. Juni 1832 in Paris) ſetzte es durch, daß im Herbſt 
1819 der „Barbier von Sevilla“ zur Aufführung kam — und 
Roſſini hatte geſiegt. Auch ſeine künſtleriſche Entwickelung blieb 
durch Paris nicht unberührt; die dortige große Oper Glucks, 
Spontini's und Cherubini's rief ſeinen „Tell“ ins Leben, ſein 
künſtleriſch tiefſtes Werk. Aber auch er wurde von weſentlicher 
Bedeutung für die franz. Oper inſofern, als thr hervorragendſter 
Repräſentant, Daniel Franc. Esprit Auber (geb. 
29. Januar 1782 zu Caén, Schüler von Cherubini und 
Boieldieu, ſeit 1822 in Paris, ſeit 1842 Director des Con⸗ 
ſervatoriums daf., ſeit 1857 Hofkapellmeiſter Napoleons III., 
geft. am 13. Mai 1871 zu Paris) ihm beſonders verpflichtet 
iſt. Sagt doch Auber über die erſte Begegnung mit Roſſini 
bei Carafa ſelbſt: „Als man vom Tiſche ſich erhob, wurde 
Roſſini ans Clavier gedrängt, und ich werde nie die Wirkung 
vergeſſen, welche uns der von Leben und Laune glühende und 
ſprühende Vortrag ſeiner Figaro-Arie hinterließ. Er beſaß 
einen überaus ſchönen Bariton und ſang ſeine Muſik mit einem 
Geiſt und Feuer, deren gleichen ich weder bei Pellegrini, noch 
bei Galli und Lablache wiedergefunden; nicht minder ſtaunens⸗ 
werth iſt ſeine Begleitung. In ein Orcheſter ſchien das Clavier 
umgewandelt, ſo gewaltig war der Tonſturm, den ſeine all⸗ 
gegenwärtigen Hände entfeſſelten. Da er geendet, fiel mein 
Blick unwillkürlich auf die Taſten, ich glaubte, ſie rauchen zu 
ſehen. Spät in der Nacht heimgekehrt, hatte ich Luſt, meine 
Partituren ins Feuer zu werfen. Vielleicht werden fie warm, 
ſagte ich zu mir in tiefſter Entmuthigung; was nützt es, Muſik 
zu machen, wenn man es nicht kann, wie Roſſini?“ „Auber 
hat von Roſſini gelernt, wie ein Künſtler vom andern; der 
Einfluß, den er erfuhr, ließ das nationale wie individuelle Ge⸗ 
präge ſeiner Werke unangetaſtet. Vor wie nach redete er ſeine 
muſikaliſche Mutterſprache, nur in ihrem Sinne und zu ihrem 
Beſten ſuchte er den der Production des Auslandes abgewon⸗ 
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nenen geiſtigen Erwerb zu verwerthen. Nicht ſowol nachahmen 
wollte er ſein Vorbild, als es ihm gleichthun. Was er ihm 
verdankte, war nicht ſtofflicher Art, ſondern innere Kräftigung 
und Anregung. Auf ſeine Phantaſie wirkte der Genius des 
Letzteren wie der Frühling auf die Erde, die Liebe auf das Herz 
der Menſchen. Immer mehr verſchwand die Steifheit und 
Trockenheit, die als Erbtheil des alten Chanſon der Melodie 
bisher angehaftet, in breiterem, tieferem Bette ſtrömte die 
Harmonie, der Ausdruck pulſirte in raſcheren, energiſcheren 
Schlägen, überall traten Reichthum und freiere Bewegung an 
die Stelle der Armuth und Gebundenheit.“ (Otto Gumprecht.) 
Von nicht geringerem Einfluß auf Auber war ſeine Verbindung 
mit dem Librettodichter Auguſtin Eugene Seribe (geb. 
24. Dec. 1791 und geft. am 20. Febr. 1861 in Paris); 
das künſtleriſche Weſen Beider zeigte die ſeltenſte Ueberein⸗ 
ſtimmung; die größte Feinheit und Sauberkeit in den Arbeiten 
zeichnet Beide aus, ebenſo Reiz des Ausdrucks, Anmuth und 
Beweglichkeit der Darſtellung, wenn auch ihren Stoffen nur loſer 
Zuſammenhang eigen iſt, Mannigfaltigkeit der Entwickelung 
fehlt. Das erſte ihrer Werke, welches ſowol an Gluck und 
Spontini, wie an Roſſini anknüpft, war die am 29. Februar 
1828 in der Großen Oper zu Paris aufgeführte „Stumme von 
Portici“, welcher 1830 „Der Gott und die Bayadere“, 1833: 
„Guſtav III. oder der Maskenball“, 1839 „Der Feenſee“ und 
1851 „Der verlorene Sohn“ folgten, welche jedoch alle nicht 
den Beifall der „Stummen“ erhielten. Ein gleich großes Ver- 
dienſt erwarb ſich Auber auch um die komiſche Oper, welcher er 
beſonders die ihr eigenthümliche launige Grazie verlieh. „Die 
Geſellſchaft, die uns hier umgiebt, ſchwebt gleich den Göttern 
über der Erde. In der Welt erblickt ſie einen großen Ballſaal, 
im Leben eine ununterbrochene Kette von Feſten. Ein einziges 
Geſetz, vielleicht das unduldſamſte von allen, gilt ihr indeſſen 
als heilig und unverletzlich: das der Anmuth. Es allein 
gewährt einigen Erſatz für den Mangel des gediegenen Inhalts, 
drückt dieſen Gebilden ſein ariſtokratiſches Gepräge auf und 
mildert ſelbſt die Frivolität, die aus ihnen ſtets hervorlauſcht.“ 
(O. G.) Die Texte dieſer Opern waren nicht unbedingt ko⸗ 
miſchen, wol aber meiſt aus dem gewöhnlichen bürgerlichen 
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Leben entnommenen Inhalts, auch wurden in dieſe Kategorie 
alle die Werke gerechnet, die in kleineren Formen verfaßt, mit 
dazwiſchen laufenden geſprochenen Dialogen untermiſcht waren 
und des in der großen Oper unumgänglichen Ballets entbehrten. 
Die paſſenden Stellen des ſonſt geſprochenen Textes wurden 
meiſt in knapper Couplet⸗ oder kurzer Chanſon⸗ oder Arienform 
muſikaliſch bearbeitet, ſodann kleine Enſembleſtücke, Chöre und 
Märſche eingeführt. Aubers beſte derartige Schöpfungen ſind: 
„Maurer und Schloſſer“ (1825), „Die Braut“ (1829), „Fra 
Diavolo“ (1830), „Der ſchwarze Domino“ (1837), „Die 
Krondiamanten“ (1841), „Der Antheil des Teufels“ (1843), 
„Der erſte Glückstag“ (1868) und „Liebestraum“ (1869); im? 
Ganzen hat er 44 Opern geſchrieben. Zu den hervorragendſten 
Nachfolgern Aubers gehören: Jacg. Fromental Franc. 
Halevy (geb. 27. Mai 1799 in Paris; geſt. 18. März 
1862 in Nizza), Schüler Cherubini's; unter ſeinen vielen 
Opern ſeien erwähnt: „Die Jüdin“, „Guido und Ginevra“, 
„Das Thal von Andorra“, „Der Blitz“; ferner Giacomo 
Meyerbeer (geb. 5. Sept. 1791 in Berlin, geſt. 2. Mai 
1864 in Paris, Schüler von C. Friedr. Zelter, dem be⸗ 
kannten deutſchen Liedercomponiſten und Förderer des Männer⸗ 
geſanges 1758 — 1832], Fr. S. Lauska [1764—1825], 
bedeutendem Pianiſten und Componiſten, Bernh. Anſ. Weber 
1766-1821], königl. preuß. Kapellmeiſter und Componiſten 
in Berlin und dem Orgelvirtuoſen, Theoretiker und fruchtbaren 
Componiſten Abt Georg Sof. Vogler [1749 —18 14] in 
Darmſtadt, wo er zugleich mit Louis Böhner [1787— 
1860), bedeutender Orgelvirtuos, Pianiſt und Componiſt, wie 
auch durch ſeinen regelloſen Lebenswandel bekannt, Joh. 
Gänsbacher 1778-1844, fleißiger Componiſt, und C. M. 
v. Weber ſtudirte. Nachdem M. eine gründliche Schule in 
Deutſchland durchgemacht, jedoch mehr Glück als Pianoforte⸗ 
Virtuos denn als Componiſt geerntet, begab er ſich nach Italien, 
wo er mit Glück Opern im italieniſchen Roſſini-⸗ Stil componirte, 
z. B. Romilda e Costanza«, »Emma di Resburgo«, »Mar- 
geritha d’Anjou«, »L’Esule di Granada und »Il Crociato« 
als der letztere 1825 in Paris aufgeführt wurde, begab ſich 
auch M. dahin. Dort vollzog ſich die zweite Wandlung des 
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Componiſten; die große Oper nahm ihn vollſtändig ein und 
1831 trat er mit ſeinem erſten derartigen Werke „Robert der 
Teufel“ auf, das auch den größten Beifall errang; dieſer Oper 
folgten „Die Hugenotten“ (1836), „Der Prophet“ (1849) „Der 
Nordſtern“ (1854), die komiſche Oper „Dinorah“ (1859) und 
nach ſeinem Tode „Die Afrikanerin“ (1865), von welchen allen 
„Die Hugenotten“ und „Robert“ die höchſtſtehenden ſind. Be— 
ſonders in erſterer gelangte die große Oper zum inneren Ab— 
ſchluß. „Alle Eigenſchaften, die ihren Begriff ausmachen, ſind 
hier bei einander, ein Stoff von bedeutſam idealem Gehalt, 
und doch dabei geeignet, in Klang und Ton aufzugehen, die 
gewaltigſten Leidenſchaften und Conflicte, endlich im Denken, 
Empfinden und Thun der handelnden Perſonen das ſpeeiſiſche 
Weſen ihrer Zeit nach den verſchiedenſten Richtungen hin ab⸗ 
geſpiegelt. Seine Muſik zeigt ſich überall als die kundigſte 
Pſychologin, auf's Beſte bewandert in den nächtlichen Regionen 
der Seele. Ihrer Stimme gehorchen alle ſchadenfrohen Mächte, 
die dort lauern; ſie weiß, daß in der menſchlichen Natur das 
Edelſte und das Gemeinſte dicht neben einander wohnen. Mit 
allen Schlachtrufen der Leidenſchaft erweiſt ſie ſich ebenſo ver— 
traut, wie ſie die geheimſten Anſchläge der verſteckten Bosheit 
belauſcht hat. Seine wildeſten Weiſen lehrte ihr der Haß, ſie 
kennt die falſche heiſere Melodie der Verſtellung und des Ver⸗ 
rathes, den gierigen Aufſchrei der Habſucht und die falſetti— 
rende Lüſternheit unlautern Verlangens. Aber auch dunkle 
Bilder und Geſtalten anderer Art find es, bei denen dieſe Ton— 
ſprache, ihrem realiſtiſchen Zuge folgend, mit Vorliebe ver— 
weilt; ſie vertieft ſich in die Schilderung einer hungernden, 
von Froſt geſchüttelten Bettlerin und taucht ihre Hände in das 
Blut der Gemordeten. Bald ſtürzt ſie ſich mit bacchantiſchem 
Ungeſtüm in den Taumel der wüſteſten Orgien, bald ſtreift ſie 
am Arme des Wahnſinns durch die Einſamkeit der Nacht. Das 
Alles hat freilich kaum etwas gemein mit dem erlöſenden und 
verſöhnenden Beruf der Kunſt.“ (O. Gumprecht.) Außer M. “'s 
Opern ſeien noch ſeine vortreffliche „Struenſee“-Muſik, ſowie 
Lieder ꝛc. erwähnt, ebenſo daß er das Orcheſter mit einer Reihe 
von Farbenmiſchungen bereicherte und daß er ein Meiſter glan- 
zender, aber auch zarter Inſtrumentirung war. 
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Von Nachfolgern Aubers im Gebiet der komiſchen Oper 


ſeien genannt: Ludw. Sof. Ferd. Herold (geb. 28. Jau. : 


1791 und geft. 18. Januar 1833 in Paris) mit den Opern: 
„Zampa“, „Marie“, „Der Zweikampf“ u. a., Carl A. Adam 
(geb. 24. Juli 1803, geſt. 3. Mai 1856 in Paris mit 
den Opern: -Poſtillon von Lonjumeau“, „Brauer von 
Preſton“, „König von Pvetot“, „Zum treuen Schäfer“, und 
Balleten: „Giſella“, „Fauſt“ u. a.; Charles Louis Am⸗ 
broife Thomas (geb. 5. Aug. 1811 in Metz, lebt in 
Paris) mit den Opern: „Der Kadi“, „Sommernachtstraum“ 
und den neueren: „Mignon“ und „Hamlet“. Der Deutſche 
Friedr. von Flotow (geb. am 27. April 1812 auf Renten⸗ 
dorf in Mecklenburg, lebt zumeiſt in Paris) mit „Stradella“, 
„Martha“, „Indra“, „Die Großfürſtin“, „Rübezahl“, „Zilda“, 
„Sein Schatten“ u. a.; George Bizet (geb. 25. Oet. 1838 
in Paris, geft. 3. Juni 1875 daf.) mit den Opern: „Perlen⸗ 
fiſcher“, „La jolie fille de Pertha, »Djamileh«, »Carmenc; 
Felix Maſſé (geb. 7. März 1822 in der Bretagne) mit 
»Fior d’Alizac, »Les noces de Jeanette, »Galathea«, a 
reine Topazec; Louis Aimée Maillart (geb. 1817 zu 
Montpellier, geſt. 2. Juni 1871 in Moulins, lebte in Paris), 
mit den Opern „Das Glöckchen des Eremiten“, „Lara“ 
Die Leichtfertigkeit, ja Lüderlichkeit der Pariſer Bühne, 
welche ganz Frankreich vertritt, die in dem Beſtreben, mehr 
und mehr witzig, geiſtreich zu werden, den höheren Blödſinn zu 
cultiviren, immer weiter von den Kunſtaufgaben abkam, 
erreichte ihren Höhepunkt in dem Deutſchen Jakob Of fen- 
bach (geb. 20. Juli 1822 in Cöln, lebt in Paris), deſſen 
Opern⸗Burlesken (Bouffes parisiennes): „Orpheus“, „Ver⸗ 
lobung bei der Laterne“, „Genoveva von Brabant“, „Die ſchöne 
Helena“, „Großherzogin von Gerolſtein“, „Schönröschen“ u 
v. a. vorwiegend die ausgeprägteſte Proſtitution der Bühne 
und der Muſik ſind. Unter ſeinen zahlreichen Nachahmern ſeien 
nur Leon G. C. Gaſtinel (geb. 13. Aug. 1813 zu Villers⸗ 
le⸗Pots) mit „Eine Oper unter den Fenſtern“ und der 
talentirte Charles Lecocg (geb. 1832 in Paris) erwähnt, 
von dem namentlich: »La fille de Madame Angot« und 
»Giroflé Giroflac Glück machten. Von Deutſchen ſeien an 
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dieſer Stelle die Offenbach copirenden: Johann Strauß 
(geb. im Auguſt 1827 in Wien), deſſen Operetten: „Ali 
Baba“, „Carneval von Rom“, „Die Fledermaus“, „Caglioſtro“ 
und „Methufalem“ in ihrer Sphäre Glück hatten, und Franz 
von Suppe (geb. 18. April 1820 in Spalato) mit „Flotte 
Burſche“, „Schöne Galathea“, „Tannhäuſer“, „Pique Dame“, 
»Tricoche et Cacolet«, „Fatinitza“ erwähnt. 

Die bedeutendſte und hervorragendſte Kiinfiler-Crjdheinung 
Frankreichs iſt jedenfalls Hector Berlioz (geb. 11. Dee. 
1803 in Cote St. Andre, geſt. 8. März 1869 in Paris, 
Schüler von Leſueur und Ant. Reicha [geb. 27. Febr. 
1770 in Prag, Schüler von Haydn und Mozart, bedeutender 
Theoretiker; geſt. 28. Mai 1836 in Paris;; er leitete perſönlich 
viele Aufführungen in Deutſchland, Oeſterreich, Rußland und 
England), der, auf Beethoven weiter bauend, beſonders durch 
ſeine großen Symphonien Sinfonie fantastique«, Episode 
de la vie d'un artistes, »Harolde, »Roméo et Juliette« 
und »Faustc) ſich als eine der hervorragendſten Erſcheinungen 
unter den Symphonikern der Neuzeit documentirte; er iſt der 
heute noch nicht übertroffene Repräſentant unſerer, durch ihn 
auf die Spitze der muſikaliſchen Charakteriſtik, wie der tech⸗ 
niſchen Vollendung erhobenen Inſtrumentationskunſt. „Eine 
weitere Ausdehnung () der ſymphoniſchen Formen, über Berlioz 
hinaus, iſt in der That für uns nicht denkbar. Er geht 
bereits über die Grenzen der reinen Inſtrumental-Sym⸗ 
phonie hinaus, indem er nach dem Vorgange von Beethoven 
die Vocal⸗Symphonie ſo weit ausgebildet hat, daß ſie — 
in ihren Entwickelungsſtadien der „Symphonie mit Chören“, 
der „Vocal⸗ und Inſtrumentalſymphonie“, der „dramatiſchen 
Symphonie“, des „lyriſchen“, „epiſchen“ und „dialogiſirten 
Oratoriums“ — bereits über ſich hinaus auf die Bühne 
weiſt, und nur noch eines Schrittes bedurfte, um zur Oper 
zu werden.“ Rich. Pohl.) Während B. für Frankreich mit 
ſeinem hochidealen Streben, die Ausdrucksfähigkeit der Töne 
bis faſt zur Lebendigkeit des Wortes zu geſtalten, faſt ohne 
Einfluß blieb, war es namentlich Deutſchland, das ihm, wenn 
auch nicht immer Verſtändniß, ſo doch die vollſten Sympathien 
entgegenbrachte; im Allgemeinen fand namentlich ſeine aufs 
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Feinſte combinirte Orcheſtration die meiſten Nachahmer, 
während ſeine großartige Erweiterung der Formen der Sympho⸗ 
nie, Ouverture ꝛc., ſeine ſich mehr an Aeußerlichkeiten oder ab⸗ 
ſolut muſikaliſche Wirkungen haltende Programm-Muſik weniger 
Anklang fand. Außer den ſchon erwähnten Werken ſeien noch 
genannt: die Ouverturen „Waverley“, „Die Vehmrichter“ 
(0 Francs -jugesc) und „König Lear“, ein Requiem, die ora⸗ 
toriſche Trilogie »L’enfance du Christa, die Opern: »Benve- 
nuto Cellini »Béatrice et Benedict« und Les Troyens«, - 
die Cantate »Sardanapale«, das Oratorium »Le temple uni- 
versal«, einige Lieder und Scenen. Von hoher Bedeutſamkeit 
iſt noch B. 's ſchriftſtelleriſche Thätigkeit, in welcher er mit aller 
Schärfe und glänzendſter Dialektik für die Werke Glucks, Spon⸗ 
tini's, Mozarts, Webers und des von ihm über alles verehrten 
Beethoven eintrat und ihre getreue Aufführung in Frankreich 
durchſetzte. Hervorragend ſind ſeine „Inſtrumentationslehre“ 
(deutſch von A. Dörffel), „Geſammelte Schriften“ (deutſch von 
Rich. Pohl), »Mémoires« etc. Als Hauptmitarbeiter der be- 
deutendſten politiſchen und muſikaliſchen Zeitungen nahm er 
eine der erſten Stellungen in der muſikaliſchen Welt ein und 
erwarb ſich wohlverdienten Ruhm, ohne dabei dieſe Stellung für 
Aufführung ſeiner Werke, überhaupt für ſeine Perſon auszu⸗ 
beuten. 

Von hervorragendſten jüngeren Componiſten Frankreichs 
find noch zu erwähnen: Felicien David (geb. 10. April 1810 
in Cadenet, Schüler des Pariſer Conſervatoriums, geft. als 
deſſen Bibliothekar am 29. Auguſt 1876), erwarb ſich einen 
geachteten Namen durch ſeine Symphonie-Ode „Die Wiifter 
(1844), welcher die ähnlichen Werke „Columbus“ und „Moſes“ 
folgten. Auch als Lieder- und Opern⸗Componiſt hatte er 
Erfolge, als Letzterer mit: „Lalla Roukh“, „Herculanum“, 
„Die Perle von Braſilien“ u. a.; Heinr. Reber (geb. 23. 
October 1807 in Mülhauſen im Elſaß, lebt in Paris), Com⸗ 
poniſt von Symphonien und Kammerwerken und den Opern: 
»Les papillons de Msr. Benoist«, We pere Gaillard, 
„Roland“ u. a.; Louis Etienne Erneſte Reyer (geb. 
1. December 1823 in Marſeille, lebt in Paris), Operncom⸗ 
poniſt („Sigurd“, „Maitre Wolfram“, »La Statue u. a.)) 
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Felix Charles Gounod (geb. 17. Juni 1817 in Paris, 
lebt daſ.), berühmt durch ſeine Opern: „Fauſt“, „Die Kö⸗ 
nigin von Saba“, „Mireille“, „Romeo und Julie“, „Po⸗ 
lyeuete“, „Cing Mars“ u. a.); Theod. Gouvy (geb. 
1822 in Gaffontaine, lebt in Paris), ſchrieb Symphonien, 
Pianoforte⸗ und Geſangswerke, eine Oper: „Der Cid“ u. a.; 
Charl. Camille Saint⸗Saéns (geb. 9. Oct. 1835 in Paris, 
lebt daſ.), Componiſt von Orcheſterſtücken (z. B., „Phacton“, 
„Le Rouet d’Omphale«, „Danse macabrec), Cantaten, Motet- 
ten, Meſſen, Pianofortewerke (Concerte, Sonaten, Transferip- 
tionen ꝛc.), Opern (»Roméo et Juliettec, »Le timbre d' ar- 
gente, »La princesse jaune, »Samson et Dalilaq, ein 
»Oratorio de Noél« ete., Jules Cohen (geb. 2. Nov. 
1830 in Marſeille, lebt in Paris), Orcheſter-, Clavier- und 
Kirchenwerke, Opern (José Maries, Les bluets«, »Deac), 
und Jules Maſſenet (geb. 12. Mai 1842 in St. Etienne, 
lebt in Paris), Orcheſter-Suiten (Suites hongroises«, »Scenes 
pittoresques«), Opern Don César de Bazand, »Lahorec«), 
bibliſche Dramen (Marie Madelaine«, „Eva und Lieder. 


Neunzehntes Rapitel. 
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102. Welches find die Lebensſchickſale und die muſikaliſchen Ver⸗ 
dienſte von Franz Schubert? ‘ 

Franz Peter Schubert, geb. am 31. Januar 1797 
in Wien, geft. daſelbſt am 18. Noobr. 1828, war der Sohn 
eines Schullehrers, der ihn auch frühzeitig im Violinſpiel unter- 
richtete, während ein älterer Bruder die Uebungen im Piano⸗ 
forteſpiel leitete; er zeigte darin, wie in der Compoſition, früh⸗ 
zeitig bedeutende Anlagen. 1807 übernahm Sch. 's muſikaliſche 
Leitung der Regens chori Holzer, 1808 kam er als Sänger⸗ 
knabe in die kaiſ. Hofkapelle und als Zögling ins Convict, wo er 
Gelegenheit hatte, bei den muſikaliſchen Uebungen die Werke 
Haydns, Mozarts und Beethovens kennen zu lernen, von denen 
namentlich die des Letzteren auf ihn den größten Einfluß aus⸗ 
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übten und ihn zum Schaffen anregten, wie er denn ſchon vor 


ſeinem dreizehnten Lebensjahre Sonaten, Symphonien, Kirchen⸗ 


muſiken, Lieder, Opern ꝛc. geſchrieben hatte. 1812 übernahm 
Sch. 's weitere muſikaliſche Ausbildung der Hoforganiſt Wenzes⸗ 
laus Ruziczka (1758 — 1823), und bald darauf A. Sa⸗ 


lieri; als er 1813 aus dem Convict trat, wurde er Schul⸗ 
gehilfe bei ſeinem Vater, welches Amt er drei Jahre hindurch 
verſah. Inzwiſchen hatte er ſich durch ſeine muſikaliſche Thätigkeit 
einige Freunde erworben, ſo den ſpäteren kaiſerlichen Legations⸗ 


rath Franz v. Schober, den Dichter Mayrhofer und den Opern⸗ 


finger Joh. Michael Vogl 17681840), welche ſowol am 


äußeren wie am inneren Leben des Tondichters regſten Antheil 


nahmen; ſo hatte Schubert bei Schober freie Wohnung, wie 
dieſer ihn auch veranlaßte, das Schulfach aufzugeben, während 


Vogl durch den meiſterhaften Vortrag den Liedern ſeines Freun⸗ 


des allgemeine Bekanntſchaft verſchaffte und alle Drei ſich oft 
der kleinen Sorgen Sch. 's freundſchaftlichſt annahmen. Ohne 


zu einer feſten Stellung zu gelangen, ſtarb dieſer am 19. No⸗ 


vember 1828. Kaum war ihm das Glück beſchieden, ſein ge⸗ 


liebteſtes Vorbild, Beethoven, perſönlich kennen zu lernen; 


kurz vor deſſen Tode ſah er ihn auf dem Sterbebette, nur 
mehr von ferne in Begleitung einiger Freunde, ſtill und unbe⸗ 


merkt, während auch Beethoven erſt in den letzten Lebenstagen 


durch die Vermittelung A. Schindlers (1796 — 1864) mehrere 
Lieder Sch.'s kennen lernte, von denen er ſich nun gar nicht 
mehr trennen konnte und infolge deſſen er wiederholt ausrief 
„Wahrlich, in dem Sch. wohnt ein göttlicher Funke“. Muſi⸗ 


kaliſche Werke beſitzen wir von Sch. in jeder Gattung: Opern 
(„Des Teufels Luſtſchloß“, „Claudine von Villa⸗Bella“, „Der 


häusliche Krieg“, „Alfonſo und Eſtrella“, „Fierrabras“ u. a.) 


Ouverturen, 8 Symphonien, Meſſen, Kirchenmuſiken (2 Sta- 
bat mater, Offertorien ꝛc.), Chöre mit Inſtrumental⸗Begleitung, 
ein Oetett, ein Streichquintett, gegen 15 Streichquartette, 
Trios, Duos, Sonaten, Phantaſien, Tänze, Märſche ꝛc. für 
Pianoforte zu zwei und vier Händen und gegen 600 einſtimmige 
Lieder und Geſänge mit Pianoforte-Begleitung. Hat er auch 
in allen Gattungen Unvergleichliches, Erhabenes, Großartiges 
geſchaffen (fo die ſiebente Symphonie in Odur, einige Ouverturen, 


. 
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Quartette, Sonaten ꝛc.), fo beruht doch ſeine Hauptbedeutung 
im Liede, für das Mozart („Das Veilchen“) und Beethoven 
(„Adelaide“, „Liederkreis“ u. a.) nur einzelne über Alles her- 
vorragende Perlen geſchaffen hatten. „In der Lyrik Sch. “'s 
ſtellt ſich nicht etwa eine einzelne muſikaliſche Richtung dar, 
neben der andere unabhängig und gleichberechtigt ſich denken 
laſſen. Die ganze Welt des Liedes ward ihm vielmehr zum 
unbeſchränkten Erb und Eigen gegeben, wie Bach und Händel 

die geiſtliche Cantate und das Oratorium, Mozart die Oper, 
Beethoven die mannigfachen Zweige der Inſtrumentalmuſik. 
Dort hat er als ſouveräner Herr und König gewaltet, dem 
gegenüber die Anderen nur als Vaſallen und Statthalter er⸗ 
ſcheinen. Voll und rein ſtand ihm die ganze Gefühlsſeala 
zu Gebote, von ſpielſelig lächelnder Anmuth bis zu leidver— 
klärter Entſagung und dem wilden Wehruf der Verzweiflung. 
Liebevoller und verſtändnißinniger hat ſich nie Muſik der Poeſie 
angeſchmiegt, als in dieſen Geſängen, Wort und Ton decken 
ſich völlig, das eine Element iſt nur die laute Bekräftigung des 
andern, nirgends macht ſich ein Ueberſchuß oder Abzug be— 
merklich. Zu den charakteriſtiſchen Eigenthümlichkeiten der 
Sch.'ſchen Lyrik gehört ferner das harmoniſche Gleichgewicht, 
in dem hier alle einzelnen Factoren und Momente ſtehen. Nie 
blickt die Zeichnung kahl und nackt durch das Colorit hervor, 
und ebenſowenig verſchwimmt die Beſtimmtheit der Züge unter 
verſchwenderiſcher Pracht der Farben. Inhalt und Form, 
Stimmung und Ausdruck, ſinnlicher Wohllaut und prägnanteſte 
Bedeutſamkeit ſchließen ſich zum edelſten Einklang zuſammen.“ 
(O. Gumprecht.) Zu ſeinen bedeutendſten Geſängen gehören 
die Liedereyklen „Die ſchöne Müllerin“, „Die Winterreiſe“ und 
der „Schwanengeſang“, ferner „Der Erlkönig“, „Gretchen am 
Spinnrade“, u. v. a. 


103. Welches ſind die Lebensſchickſale und die Bedeutung 
Webers? 

Carl Maria von Weber wurde am 18. December 1786 
zu Eutin in Holſtein geboren; ſein Vater war ein unruhiger, 
Alles verſuchender Charakter, welcher erſt Soldat und dann, ſeit 
1779, Theaterkapellmeiſter in Eutin war und deſſen Streben 
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dahin ging, muſikaliſche Wunderkinder zu erziehen; deshalb erhielt 
auch Carl Maria frühzeitig Muſikunterricht, welcher aber ſobald 
nicht anſchlagen wollte. 1796 empfing er denſelben vom Stadt⸗ 
muſicus P. Heuſchkel in Hildburghauſen; 1797 zog der Vater 
als Theater⸗Unternehmer nach Salzburg, wo Mich. Haydn der 
Lehrer des Knaben wurde, von welchem ſchon 1798 als Op. 1 
6 Fughetten gedruckt wurden. Ende 1798 ging der Vater nach 
München, wo Hoforganiſt J. N. Kalcher und der Sänger Valeft. 
den Unterricht Carl Maria's übernahmen. Hier entſtanden 
eine Meſſe, Trios, Sonaten, Variationen, Aſtimm. Lieder, 
Canons ꝛc. und eine Oper: „Die Macht der Liebe und des 
Weines“. Die Erfindung der Lithographie durch Sennefelder 

gewann dem Vater wie dem Sohne ein hohes Intereſſe ab; 
der Letztere glaubte ſogar bedeutende Verbeſſerungen erfunden 
zu haben und man zog, um dieſe mehr verwerthen zu können, 
nach Freiberg in Sachſen, wo Ende 1800 die Oper „Das Wald⸗ 

mädchen“ entſtand, welche auch zur Aufführung kam lin Frei⸗ 
berg, Chemnitz, Wien, Prag, Petersburg ꝛc.) . Nach dem Schei⸗ 
tern der lithographiſchen Verſuche begab man ſich wieder nach 
Salzburg, wo Carl Maria unter Aufſicht M. Haydns 1801 die 
Oper „Peter Schmoll“ ſchrieb; 1803 ſtudirte er in Wien unter 

Abt Vogler, nahm im November 1804 die Kapellmeiſterſtelle in 
Breslau an, wo er eine Oper „Rübezahl“ anfing, eine „Overtura 
Chineſa“ („Turandot“) u. a. componirte, aber ſchon im Mai 1806 
die Stellung aufgab, worauf er nach dem nahegelegenen Carlsruhe 
als Muſik⸗Intendant des Prinzen Eugen von Württemberg ging. 

Doch da dieſe Kapelle infolge des Krieges bald aufgelöſt wurde, 
kamen Vater und Sohn auf die Befürwortung des Prinzen 1807 
nach Stuttgart: Carl Maria als Geheimer Secretär des Herzogs 
Ludwig, als welcher er bis Februar 1810 verblieb, wo Beide 
infolge einer unverantwortlich kopfloſen Handlung des charakter⸗ 
und damals ſchon altersſchwachen Vaters Stuttgart verlaſſen 
mußten; dort waren die Oper „Silvana“, die Declamation 
mit Muſik und Chor „Der erſte Ton“, die Es dur-Polonaiſe 
(Op. 21), Variationen ꝛc. von ihm geſchaffen. Die Jahre 
von 1810-1813 nennt Weber ſelbſt ſeine „Reiſejahre“; das 
erſte brachte er namentlich in Mannheim wieder bei Abt Vogler 
zu, wo die Oper „Abu Haſſan“ entſtand. Von 1814 befand 
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ſich C. M. v. Weber als Kapellmeiſter in Prag, bis er am 
13. Januar 1817 die Stellung als königl. Sächſ. Kapellmeiſter 
in Dresden antrat, die er bis zu ſeinem Tode inne hatte. In 
Tonna bei Gotha entſtanden die Lieder aus Körners „Leyer 
und Schwert“ und die Cantate „Kampf und Sieg“; in Dresden: 
die Opern „Der Freiſchütz“ (1820), „Euryanthe“ (Mai 1822 
bis Aug. 1823), „Oberon“ (1825) und „Die drei Pintos“ (un- 
vollendet); bei der Anweſenheit zur erſten Aufführung des „Obe— 
ron“ in London ſtarb Weber daſelbſt am 5. Juni 1826. Ferner 
entſtanden in Dresden: die Muſik zu dem Schauſpiel,Prezioſa“ 
(1820), die Subel-Ouverture, die zwei großen Meſſen in Es und 
G, die „Aufforderung zum Tanz“, Sonaten, Lieder, die E dur⸗ 
Polacca (Op. 72), das Coneertſtück für Pianoforte und Orcheſter 
Op. 79 u. v. A. 

Wenngleich Weber einer der hervorragendſten Erben Mo⸗ 
zarts und Beethovens iſt und dies durch Werke aller Art ſchla⸗ 
gend erweiſt, fo liegt doch ſeine Hauptbedeutung in der Ent- 
wickelung der Oper, welcher er mit einem Schlage als ſpeeifiſch 
deutſchem Kunſtwerk Boden und allgemeine Achtung verſchaffte, 
und zwar zunächſt durch den „Freiſchütz“, der Roſſin und 
Spontini gegenüber ſchwierigſten Stand hatte. „Er wurde aber 
auch nicht nur bald als die deutſcheſte aller Opern erkannt, man 
empfand auch, wie durch ihn zugleich die romantiſche Oper erſt 
wahrhaft begründet worden, und zwar in edelſter, vollkommen— 
ſter und allgemein verſtändlicher Weiſe. Wie der „Freiſchütz' ſich 
wendete an die Innigkeit, Reinheit und Friſche des deutſchen 
Volkes, an ſeine Liebe zum Wunderbaren und Dämoniſchen, 
und wie er eben deshalb in ſeiner Allgemein-Verſtändlichkeit 
vom ganzen Volke mit Begeiſterung ergriffen wurde, ſo traf 
ſein zweites dramatiſches Hauptwerk „Euryanthe“ die Welt 
der Künſtler ſelbſt und ganz unmittelbar, und ſo haben beide 
Opern, nächſt „Zauberflöte“, „Don Juan“ und „Fidelio“, auf 
deutſches Volk und deutſche Kunſt folgenreider gewirkt, als jemals 
irgend welche“ (F. W. Jähns). Jemehr „Euryanthe“ dem 
Texte nach eines der ſchwächſten Producte iſt, um ſo meiſterhafter 
iſt Webers muſikaliſche Leiſtung, „denn bei einer ganz neuen 
Welt der Inſtrumentation hat er in ihr das Großartigſte, Er— 
ſchütterndſte niedergelegt, was die neuere Kunſt aufzuweiſen 
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hat, hat er ein Werk geſchaffen, das namentlich für die Neu⸗ 
entwickelung der Operncompoſition die eigentlichen Grundveſten 
bildet. Auf „Euryanthe“ geſtützt und in ihrem Geiſte weiter 
gehend, haben die neueſten epochemachenden Bühnenwerke Ge⸗ 
ftalt und Lebensfähigkeit gewonnen“ (F. W. Jähns). Beſonders 
war es in dieſer ſein Heraustreten aus der geſchloſſenen Geſtalt 
der Arie und die durch daſſelbe auch dem Reeitativ gegebene 
größere Freiheit, wodurch Weber einen Schritt that, der ihn 
zum Schöpfer der neuen Muſik⸗Entwickelung macht, wie er 
auch durch die poetiſche Verwerthung der bedeutendſten Opern⸗ 
motive in der Ouverture dieſe zu einem großartigen Charak⸗ 
terbilde ſchuf, zu einer Oper, einer Dichtung im Kleinen und 
dennoch vollkommen abhängig vom Ganzen der Oper. Am 
Treffendſten hat wol F. W. Jähns die künſtleriſche Geſammt⸗ 
Bedeutung Webers folgenderweiſe fixirt: „Originalität, ver⸗ 
bunden mit tiefer Empfindung und ſeltener Phantaſie bezeichnet 
ſein Weſen. Durch ſie gewann er für Wahrheit des Ausdrucks 
in ſeiner reichen Melodik, in der Kühnheit ſeiner Harmonik 
durchaus neue Formen. In ſeiner Inſtrumentation brach er 
bisher unbetretene Bahnen, und in der Einzelwelt faſt jedes 
Inſtrumentes herrſchte er als Meiſter. Seine Rhythmen waren 
ſtets eben ſo friſch als edel. Mit allen dieſen Eigenſchaften 
begründete er eine neue Epoche, namentlich im muſikaliſchen 
Drama, und die Folgezeit wird nach dieſer Seite hin noch lange 
den Stempel ſeines Geiſtes tragen.“ Von ſeinen bedeutendſten 
Nachfolgern, beſonders auf muſikaliſch dramatiſchem Gebiet, ſeien 
genannt: ſein Schüler Jul. Benedict (geb. 24. Dec. 1804 
in Stuttgart, lebt in London), ſchrieb die Opern: „Der Zigeu⸗ 
nerin Warnung“, „Die Bräute von Venedig“, „Lilie von Killer⸗ 
nay“ u. a., die Oratorien „Die heil. Cäcilie“ und „St. Peter“ 
u. a. Der humorreiche, innige, oft dämoniſch ſtimmungsvolle 
Dr. Heinr. Marſchner (geb. 16. Aug. 1795 in Zittau, 
ſtarb als General-Muſikdirector am 14. Dec. 1861 in Hanno⸗ 
ver): echt deutſche Opern (Templer und Jüdin“, „Vampyr“, 
„Hans Heiling“ u. a.), Orcheſter⸗, Kammer⸗ und Pianoforte⸗ 
Muſik, Lieder, volksthümlich gewordene Chöre x. Carl 
Gottlob Reiſſiger (geb. 31. Jan. 1798 in Belzig, geſt. 
7. Nov. 1859 als Hofkapellmeiſter in Dresden) componirte 
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Opern („Libella“, „Felſenmühle“, „Ahnenſchatz“, „Turandot“, 
„Dido“ u. a), 1 Oratorium („David“), Meſſen, Quintette, 
Quartette, Trios, Pianoforte-Werke, Lieder („Der Zigeuner⸗ 
knabe im Norden“) ꝛc. Franz Gläſer (geb. 19. April 1798 
in Ober⸗Georgenthal, geft. als Hofkapellmeiſter am 29. Aug. 
1861 in Kopenhagen) ſchrieb Opern („Des Adlers Horſt“, 
„Rattenfänger von Hameln“ ꝛc.). Peter Sof. v. Lindpaint⸗ 
ner (geb. 8. Dec. 1791 in Coblenz, ſtarb als königl. württem⸗ 
berg. Hofkapellmeiſter am 21. Auguſt 1856 zu Nonnenhorn) 
ſchrieb Opern „Vampyr“, „Lichtenſtein“ u. a.), Ballette 
(Joco“ ꝛc.), Orcheſter- und Kammermuſikwerke, Lieder („Ro⸗ 
land“, „Fahnenwacht“ u. a.). Joh. Chriſt. Lobe (geb. 
30. Mai 1797 in Weimar, lebt in Leipzig) ſchrieb Opern 
(„Fürſtin von Granada“, „Die Flibuſtier“ u. a.), Clavier⸗ 
compoſitionen ꝛc., wie er auch bedeutender Theoretiker iſt („Com- 
poſitionslehre“, „Muſikaliſche Briefe“, „Conſonanzen und Diffo- 
nanzen“, die verbreiteten Katechismen der Muſik und der Com⸗ 
poſitionslehre 2c.). Sof. Wolfram (geb. 21. Juni 1789 in 
Debrzau, ſtarb 30. Sept. 1839 als Bürgermeiſter in Teplitz) 
ſchrieb Opern („Die bezauberte Roſe“, „Der Bergmönch“, 
„Drakena“, „Prinz Lieschen“ ꝛc.). Carl Krebs (geb. 16. Jan. 
1804 in Nürnberg, Hofkapellmeiſter in Dresden), comp. Opern 
(„Feodore“, „Silva“ und „Agnes“), Meſſen, 1 Te Deum, 
Pianofortecompoſitionen, Lieder ce. Heinr. Dorn (geb. 
14. Novbr. 1804 in Königsberg, Hofkapellmeiſter a. D. und 
Profeſſor in Berlin) ſchrieb Opern („Abu Kara“, „Artaxerxes“, 
„Die Nibelungen“ u. a.), Clavier- und Geſangswerke, wie er 
auch bedeutender Theoretiker und Kritiker iſt. Deſſen Stiefbru⸗ 
der Ludw. Schindelmeiſſer (geb. 8. Dec. 1811 in 
Königsberg, geft. als Hofkapellmeiſter in Darmſtadt am 30. März 
1864) ſchrieb Opern („Der Rächer“, „Meluſine“ u. a.), Ouver⸗ 
turen („Uriel Acoſta“, „Loreley“ u. v. a. 

Erwähnt ſeien hier aber vor Allem noch: Alb. Lortzing 
(geb. 23. Oct. 1803 in Berlin, geft. daſelbſt 21. Jan. 1851), 
bedeutend als Componiſt komiſcher Opern „Czaar und Zimmer⸗ 
mann“, „Waffenſchmied“, „Der Wildſchütz“, „Undine“ u. v. a.) 
und Conradin Kreutzer (geb. 22. Novbr. 1782 in Meßkirch, 
geft. als Kapellmeiſter am 14. Dec. 1849 in Riga) als Com⸗ 
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poniſt von Opern („Nachtlager von Granada“, „Der Edelkne pts 
u. a.) und Liedern und Männerquartetten (Das ift der Tag 
des Herrn“, „Die Kapelle“ u. a.). 


104. Welche Stellung nimmt Mendelsſohn in der Muſik⸗Ge⸗ 
ſchichte ein? 

Felix Mendelsſohn-Bartholdy wurde geboren 3. 
Febr. 1809 in Hamburg, erhielt frühzeitig Unterricht von C. 
Fr. Zelter, Ludw. Berger und Moſcheles und bildete ſich bald 
zum Componiſten und Pianofortevirtuoſen; bezog 1827 die 
Berliner Univerſität, machte ſeit 1829 Reiſen in England 
und Italien, übernahm 1833 die Theaterkapellmeiſterſtelle in 
Düſſeldorf und wurde 1835 als Leiter der Gewandhausconcerte 
nach Leipzig berufen; dort errichtete er am 2. April 1843 das 
noch beſtehende Conſervatorium der Muſik. 1841 berief ihn 
König Friedrich Wilhelm IV. nach Berlin, wo er von dieſem 
den Auftrag erhielt, Muſik zu Racine's „Athalia“, Shake⸗ 
ſpeare's „Sommernachtstraum“ und den griechiſchen Tragödien 
„Antigone“ und „Oedipus auf Kolonos“, ſowie liturgiſche Chöre 
zu ſchreiben; das geſchah denn auch theils in Berlin, theils in 
Leipzig, wohin er 1845 als Director des Conſervatoriums wieder 
ging, als welcher er am 4. November 1847 ſtarb. M. hat Werke 
aller Stilgattungen geliefert; es ſeien genannt: Opern (Heim⸗ 
kehr aus der Fremde“, „Hochzeit des Camacho“, die unvollendete 
„Loreley“ u. a.), Oratorien („Paulus“, „Elias“ und der un⸗ 
vollendete „Chriſtus“), Geſangswerke mit Orcheſter (die oben 
genannten „Athalia“ ꝛc., „Feſtgeſang an die Künſtler“, Sym⸗ 
phonie⸗Cantate „Der Lobgeſang“, „Die erſte Walpurgisnacht“), 
Pſalmen (3. B. der 42. und 98.), Motetten, ein⸗ und mehr⸗ 
ſtimmige Lieder und Geſänge, außer dem Lobgeſang noch drei 
Symphonien, Ouverturen („Die Hebriden“, „Märchen von 
der ſchönen Meluſine“, „Meeresſtille und glückliche Fahrt“, 
„Ruy Blas“ und „Trompeten⸗Ouverture“), 1 Violin⸗Concert, 
2 Clavier-Concerte, 1 Octett, Quintette, Quartette, Trios, 
Sonaten, Orgelwerke, Lieder ohne Worte für Pianoforte, 
Charakterſtücke, Variationen und dgl. In all ſeinem Safa 
fen iſt Mendelsſohn die perſonificirte Grazie; es iſt bei ihm 
nicht ſowol die Größe, Kraft und Kühnheit der Conception, 
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die aus urſprünglichſter Unmittelbarkeit quellende Fülle, die wir 
bewundern, als vielmehr der Reichthum und die Feinheit der 
Detailausführung. Und wie er mit der größten Leichtigkeit über 
das ganze Tonmaterial verfügte, fo verband er damit das em⸗ 
pfindlichſte Gefühl für die Schönheit und Wohlordnung der Form, 


weshalb alle ſeine Werke klar und durchſichtig, ebenmäßig ge- 


gliedert und einheitlich bis in die kleinſten Einzelheiten ſind. Er 
weiß aber auch den geringfügigſten Gedanken immer angenehm 
klingend, wohlgeordnet darzuſtellen, ſo daß neben vielem Geiſt— 
reichen auch viel Hohles, Bedeutungsloſes bei ihm anzutreffen 
iſt; gehaltvolle Tiefe, mächtige Leidenſchaft ſind bei ihm nicht 
vorhanden. Seine mit Glück und Vorliebe dargeſtellten Motive 
ſind namentlich das Phantaſtiſche, Feen- und Märchenhafte, 
wo er beſonders in Weber wurzelt, ferner das Capricieuſe, 
Scherzhafte und die Nippesform der „Lieder ohne Worte“, wo- 
mit er die ſpäteren „Albumblätter“, kleinen Charakterbilder, 
Kinderſcenen und ähnlichen kleinen Formen anregte. — Zu den 
von ihm mehr oder weniger beeinflußten Künſtlern ſind zu zäh⸗ 
len: William Stern dale Bennett (geb. 13. April 1816 
zu Sheffield, geſt. am 1. Februar 1875 als Director des Confer- 
vatoriums in London), ſchrieb Symphonien, Ouverturen („Naja⸗ 
den“, „Waldnymphe“), Pianoforte-Concerte, Trios, Sonaten, 
Lieder, das Oratorium „Die Samariterin“ u. a. Carl Böh⸗ 
mer (geb. 6. Novbr. 1799 im Haag, Hofmuſiker in Berlin), 
Opern („Meerkönig und fein Liebchen“ u. a.), Kirchen-, Orche⸗ 
ſter⸗ und Violin⸗Compoſitionen. Max Bruch (geb. 6. Jan. 
1838 in Cöln, lebt in Bonn), ſchrieb Opern (Scherz, Liſt 
und Rache“, „Loreley“, „Hermione“), Chorwerke mit Orcheſter 
(„Frithjof“, „Odyſſeus“, „Arminius“), 2 Symphonien, 1 Violin⸗ 
Concert, Lieder e. Aug. Conradi (geb. 27. Juni 1821 in 
Berlin, geft. daſelbſt 26. Mai 1873), ſchrieb Opern („Die 
Braut des Flußgottes“, „Muſa“, „Rübezahl“ u. a.) Sympho⸗ 
nien, ſpäter Poſſen, Tänze, Potpourris. Carl Eckert (geb. 
7. Dec. 1820 in Potsdam, lebt in Berlin), ſchrieb Opern 
„Käthchen“, „Wilhelm von Oranien“), Oratorien („Ruth', 
„Judith“), 1 Violoncell⸗Concert, Kirchenwerke, Lieder 2c. Dr. 
Ed. Franck (geb. 1824 in Berlin, lebt in Mannheim), ſchrieb 
Symphonien, Ouverturen „Der römiſche Carneval“), Quar⸗ 


, 
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tette, Concerte, Lieder ꝛc. Niels W. Gade (geb 22. Oct. 
1817 in Kopenhagen, lebt daſelbſt als Hofkapellmeiſter), ſchrieb 
eine Oper: „Judith“, Symphonien, Ouverturen „Nachklänge 
an Oſſian“, „Hamlet“, „Michel Angelo“), Chorwerke mit Orche⸗ 
ſter (Comala“, „Die Kreuzfahrer“), Kammermuſikwerke, Lie⸗ 
der x. Dr. Mor. Hauptmann (geb. 13. Oct. 1792 in 
Dresden, geft. als Profeſſor in Leipzig am 3. Januar 1868), 
ſchrieb die Oper „Mathilde“, Clavier-, Bioline und Geſangs⸗ 
compofitionen („Motetten“); beſonders hervorragend als Theo- 
retiker („Natur der Harmonik und der Metrik“, „Harmonielehre“, 
„Briefe“ ꝛc.). Dr. Ferd. Hiller (geb. 24. Oct. 1811 in 
Frankfurt a. M., lebt in Cöln), ſchrieb Opern (Cin Traum in 
der Chriſtnacht“, „Die Katakomben“, Der Deſerteur“ u. a.), 
Oratorien („Saul“, „Die Zerſtörung Jeruſalems“), Cantaten, 
Hymnen, Pſalme, ſonſtige Kirchenmuſik, Symphonien, Ouvertu⸗ 
ren, Quartette, Trios, Duette, Concerte, Sonaten, Pianoforte⸗ 
Compoſitionen, ein- und mehrſtimmige Lieder und Geſänge, 
wie er auch als muſikaliſcher Schriftſteller thätig war („Aus 
dem Tonleben unſerer Zeit“ ꝛc.7). Salomon Jadasſohn 
(geb. 15. Sept. 1831 in Breslau, lebt in Leipzig), Sympho⸗ 
nien, Ouverturen, Sonaten c. Dr. Emil Naumann 
(geb. 8. Sept. 1827 in Berlin, lebt als Profeſſor ꝛe. in Dres- 
den), ſchrieb Opern („Judith“, „Die Mühlenhexe“, Oratorien 
(„Chriſtus“, „Die Zerſtörung Jeruſalems“, 1 Meſſe, Ouver⸗ 
turen („Loreley“) 2c. ſowie theoretiſche Werke „Die Muſik in 
der Culturgeſchichte“, „Deutſche Tondichter“, „Italieniſche Ton⸗ 
dichter“, „Nachklänge“ ꝛc.) Carl Reinecke geb. 23. Juni 
1824 in Altona, lebt in Leipzig), ſchrieb Opern („König Man⸗ 
fred“ u. a.), das Oratorium „Belſazar“, Symphonien, Ouver⸗ 
turen, Quartette, Lieder und Pianoforte - Compofitionen. 
Carl Reinthaler (geb. 1822 in Erfurt, lebt in Bremen), 
ſchrieb die Oper „Edda“, das Oratorium „Jephta“, 1 Sympho⸗ 
nie, Sonaten, Lieder, Bismarck⸗Hymne ꝛc. Dr. Jul. Rietz 
(geb. 28. Dec. 1812 in Berlin, Hofkapellmeiſter in Dresden), 
ſchrieb Opern („Der Corſar“, „Georg Neumark“ u. a.), Muſi⸗ 
ken zu „Fauſt“, „Judith“, „Macbeth“ u. a., Symphonien, 
Ouverturen ꝛe. Wilh. Taubert (geb. 23. März 1811 in 
Berlin, lebt daſelbſt als Königl. Ober⸗Kapellmeiſter), ſchrieb 
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Opern („Der Zigeuner“, „Joggeli“, „Macbeth“, „Ceſario“ u. a. 
Chorwerke mit Orcheſter „Medea“, Muſik zum „Sturm“), Sym⸗ 
phonien, Ouverturen („Othello“ u. a.), Kammermuſikwerke, 
Lieder die prächtigen „Kinderlieder“), Chöre ꝛc. J. J. Heinr. 
Verhulſt (geb. 19. März 1816 im Haag, lebt daſelbſt), Sym- 
phonien, Sonaten, Lieder x. Jean Vogt (geb. 17. Jan. 
1823 in Groß⸗Tinz bei Liegnitz, lebt in Berlin), ſchrieb das 
Oratorium: „Lazarus“, Quartette, Trios, Pianoforte-Compo⸗ 
ſitionen, Lieder 2c. Prof. Rich. Wüerſt (geb. 22. Febr. 
1824 in Berlin, lebt daſelbſt), ſchrieb Opern („Stern von 
Turan“, „Vineta“, „Faublas“ u. a.), Symphonien, Lieder ꝛc. 


105. Welchen Einfluß auf die Muſik hatte Schumann? 


Wenn Mendelsſohn der Vertreter der Entwickelung des 
äußerlichen, mehr formalen Elementes iſt, ſo tritt uns in 
Robert Schumann eine Erſcheinung entgegen, die, aller Ober— 
flächlichkeit fremd, unerſchöpflicher Tiefe und Gemüthes voll, der 
Vertreter der Entwickelung des Phantaſielebens iſt. Galt es ihm 
doch ſelbſt, die Poeſie der Kunſt wieder zu Ehren zu bringen, 
und Das hat er redlich gethan; er iſt ein echter Poet und als 
ſolcher hat er auch Leben und Leidenſchaft, Gluth und Begeiſte— 
rung. Dabei aber iſt oft ſeine Form nicht ſo genau nach den 
ſanctionirten Geſetzen wie bei Mendelsſohn, ſie muß vielmal 
dem Inhalt nachgeben, er erweitert und verkürzt ſie, jenachdem 
der Gedankenfluß es verlangt, wie er auch das Gebiet der 
Töne⸗Combinationen weſentlich erweitert. Seine Hauptbedeu⸗ 
tung ruht im Liede und in der Inſtrumentalmuſik; in beiden 
Gattungen muß er als eine der hervorragendſten nach-Beet⸗ 
hovenſchen Erſcheinungen betrachtet werden. „Er hat das uns 
von Beethoven und Schubert überkommene Lied weiter ausge— 
bildet, auf beiden Meiſtern fußend aber hat er, bei aller inne- 
ren Einheit, einen höheren innigeren Anſchluß zwiſchen Muſik 
und Poeſie erreicht, indem er, auch den Einzelmomenten des 
Gedichts gerecht werdend, dem Ganzen ein, vornehmlich der 
Pianoforte⸗ Begleitung zuertheiltes, charakteriſtiſches Gepräge 
zu geben verſtand“ (La Mara). In der Inſtrumentalmuſik zeigt 
er ſich ſowol als Orcheſter-Componiſt als effectvoller, feinſinni⸗ 
ger Illuſtrator, dem alle Feinheiten zu Gebote ſtehen, wie er 
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auch namentlich für das Pianoforteſpiel tiefere Bedeutung 
erlangte, indem er die Technik deſſelben weſentlich erweiterte und 
einem beſtimmten poetiſchen Inhalt auch der kleinſten Formen 
die Bahn brach. Seine Componiſten⸗Laufbahn läßt ſich in 
drei Perioden eintheilen; „die erſte iſt die von ihm ſelbſt »Sturm 
und Drang« genannte — die Zeit der abſoluten Poeſie, der 
Phantaſtik, des dichteriſchen Rauſches, der humoriſtiſchen Genre⸗ 
und Kleinmalerei. Die Originalität artet hier zuweilen in 
Grimaſſiren aus und die Muſik muß, um nicht, wie fie 
ſonſt zu thun pflegt, auf den Füßen zu gehen, ſich auf den 
Kopf ſtellen“ A. W. Ambros). In dieſe Periode gehören 
z. B. die Sonaten Op. 11, 14 und 22, die „Papillons“ Op. 2), 
„Davidsbündler“ (Op. 6), „Carnaval“ (Op. 9), „Phantaſie⸗ 
ſtücke“ (Op. 12), „Kreisleriana“ Op. 16) u. a. In der zweiten 
Periode macht ſich der abklärende Einfluß Mendelsſohns bedeu⸗ 
tend bemerkbar: nicht, daß Sch. ſeine Eigenthümlichkeiten ver⸗ 
lor und fie den Manieren M.'s opferte, er wurde nur ruhiger, 
abgeklärter. In dieſe Periode gehören die Lieder Op. 24, 25, 
35, 36 und 39 u. a. Die Symphonien in Bdur (Op. 38) 
und Odur (Op. 61), die drei Streichquartette Op. 41), das 
Pianoforte⸗Quintett (Op. 44) und⸗Quartett (Op. 47), das 
Pfte.⸗Concert (Op: 54), das weltliche Oratorium: „Das 
Paradies und die Peri“ (Op. 50), die Studien für Pedal⸗ 
flügel (Op. 56 und 58), die Fugen (Op. 60 und 72), 
theilweiſe noch die „Waldſcenen“ (Op. 82), die Oper „Geno⸗ 
veva“ (Op. 81) u. v. a. Die dritte Periode zeigt zumeiſt 
trübe, krankhafte Melancholie und macht vielfach den Eindruck, 
„als habe der tödtlich ermüdete Meiſter ſeine Phantaſie mit 
Peitſchenhieben zum Schaffen aufgejagt, ihr Angſt⸗ und Wehe⸗ 
rufen gerade für die rechten Klänge gehalten und ſolche in 
Notenzeichen gebannt“. Es iſt die Zeit, wo jener grauſige 
nächtige Schleier, der Wahnſinn, ſich über den Meiſter aus⸗ 
zubreiten beginnt. Die bedeutendſten Werke dieſer Periode, oft 
noch die herrlichſten Epiſoden enthaltend, ſind: die Muſik zu 
Byrons „Manfred“ und Goethe's „Fauſt“, die „Pilgerfahrt 
der Roſe“, die Symphonien in Esdur und D moll, das Trio 
Op. 110, die Ouverturen zur „Braut von Meſſina“ und zu 
„Julius Cäſar“, die Chor- Balladen, die Melodramen ꝛc. Eine 
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bedeutſame Thätigkeit entwickelte Sch. auch als Schriftſteller, 
als welcher er daſſelbe Princip vertrat: „die Poeſie in der 
Muſik wieder zu Ehren zu bringen“; er gründete mit Gleichge- 
ſinnten die „Neue Zeitſchrift für Muſik“, welche er bis 1844 
leitete und die heute noch beſteht, und kämpfte darin mit aller 
Geiſtreichheit und Gewandtheit für die „Poeſie in der Kunſt“; 
ſeine verſchiedenen Aufſätze erſchienen geſammelt in zwei Bän⸗ 
den (2. Aufl.). Ueber Sch.'s Lebensgang ſei erwähnt, daß er 
am 8. Juni 1810 in Zwickau als Sohn eines Buchhändlers 
geboren wurde. Er zeigte frühzeitig muſikaliſche Anlagen, 
welche auch Ausbildung erhielten, doch förderte er ſich zumeiſt 
ſelbſt weiter. 1828 beſuchte er die Univerſität Leipzig, 1829 
Heidelberg, wo namentlich der Umgang mit dem kunſtbegeiſterten 
A. F. J. Thibaut (1774 bis 1840, Verf. des Büchleins 
„Von der Reinheit der Tonkunſt“) von Einfluß auf ihn war. 
1830 ging er zurück nach Leipzig, wo er bei H. Dorn Com- 
poſition ſtudirte und bei Fr. Wieck (geb. 18. Aug. 1785 in 
Pretſch, geſt. 6. Oct. 1873 in Loſchwitz, der „muſikaliſche 
Dieſterweg“) den erſten gründlichen Pianoforte- Unterricht 
genoß. Von nun an lebte Sch. bis Herbſt 1844 in Leipzig 
und fiedelte dann nach Dresden über, wo er bis 1850 blieb. 
1840 hatte er ſich mit Clara Wieck (geb. 13. Sept. 1819), 
der Tochter ſeines Lehrers, vermählt, einer bedeutenden Piano⸗ 
forte- Virtuofin und Componiſtin Lieder, Clavierſtücke). Von 
1850—1853 war Sch. als ſtädtiſcher Muſikdirector in Düſſel⸗ 
dorf thätig. Im Frühjahr 1854 kam der Wahnſinn zum, 
Ausbruch, weshalb Sch. nach Endenich bei Bonn gebracht wurde, 
wo er am 29. Juli 1856 ſtarb. 

Wie C. M. v. Weber der Schöpfer der „romantiſchen“ Schule 
wurde, fo Robert Schumann jener der „neu⸗-romantiſchen“. 
Als die hervorragendſten Vertreter derſelben ſeien genannt: 
Dr. A. W. Ambros (geb. 17. Nov. 1816 zu Mauth bei 
Prag, geſt. 28. Juni 1876 in Wien), der bedeutendſte Muſik⸗ 
hiſtoriker („Geſch. der Muſik“, „Culturhiſtor. Bilder“, „Bunte 
Blätter“ u. a.), auch Componiſt: 1 Oper (Bretislaw und Jitka“), 
Ouverturen, Trios, Sonaten, Lieder ie. Woldemar Bar— 
giel (Stiefbruder von Clara Wieck-Schumann, geb. 3. Oct 
1828 in Berlin, lebt daſ.), Symphonien, Suiten, Ouverturen, 
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Trios, Lieder ꝛe. Alb. Dietrich (geb. 20. Aug. 1829 in 
Meißen, lebt in e, Ouverturen, „Synphonten, Si 
Quartette, Chöre mit Orcheſter, Sonaten, Lieder, 1 Oper 
„Robin Hood“) u. a. Dr. Joh. Brahms geb. 7. März 
1833 in Altona), unter den lebenden Tonſetzern einer der 
geiſtvollſten, dem zum Genie nur der weite principielle Blick 
eines Liſzt und außerdem die heißblütige Leidenſchaft Wagners 
fehlt. Brahms ward von Schumann mit einem Ueberſchwang 
der Begeiſterung in die Muſikwelt eingeführt, dem ſeine 
bisherigen Werke nicht völlig =r geben; die Clavierſonaten 
Op. 1, 4 und 5 ſprudeln vor Leben und verarbeiten ihre Ge⸗ 
danken in anregendſter Weiſe, leiden aber noch ſehr an Unge⸗ 
lenkigkeit und Bizarrerien; reifer ſind ſchon das Clavierconcert, 
die beiden Serenaden für kleines Orcheſter, ſehr viel Schönes 
enthalten auch die zahlreichen Kammermuſikwerke. Von blei⸗ 
bender Bedeutung aber erſcheint Br. erſt in ſeinem Deutſchen 
Requiem, dem ſich die ſonſtigen Chorcompoſitionen: „Ri⸗ 
naldo“, „Schickſalslied“, „Triumphlied“ würdig anreihen, und 
weitere Verbreitung fanden die zahlreichen einſtimmigen Lieder 
(darunter die herrlichen Magelone-Lieder), Chöre mit Pfte.- 
Begleitung, Ungariſchen Tänze; ſehr werthvoll namentlich in 
techniſcher Hinſicht find auch die Variationen, vielverſprechend 
die erſte Symphonie. Stephen Heller (geb. 15. Mai 1815 
in Peſt) ſchrieb namentlich Pfte.-Compoſ., unter denen ſeine 
Etuden hervorragen. Staatsrath Ad. Henſelt (geb. 12. Mai 
1814 in Schwalbach), ſchrieb für Pfte.: Concerte, Trios, Sona⸗ 
ten, Etuden ꝛc., Lieder u. a. Ad. Jenſen (geb. 12. Januar 
1837 in Königsberg), ſchrieb Chöre mit Orcheſter, Sonaten 
u. a. Compoſ. für Pfte. und iſt namentlich als Lieder⸗-Com⸗ 
poniſt hervorragend; Prof. Dr. Joſ. Joachim (geb. 28. 
Juni 1831 in Kitſe, Director der Königl. Hochſchule für 
Muſik in Berlin) iſt einer der bedeutendſten Violin⸗Virtuoſen, 
ſchrieb Violin-Concerte u. a. Compoſitionen für Violine. 
Nobert Volkmann (geb. 6. April 1815 in Lommatzſch, 
lebt in Peſt), ſchrieb Symphonien darunter die hochbedeutende 
in D moll), Quartette, Trios, Sonaten, Pfte. Compoſttirne 
Meſſen, Lieder u. A. 
Von ſich einer beſtimmten Richtung weniger zun eigenden 
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älteren und jüngeren deutſchen Meiſtern ſeien genannt: Bernh. 
Klein (1793—1832; Oratorien, Motetten, Sonaten, Lieder 
c.), Franz Lachner (geb. 1804; Symphonien, Opern, 
Ouverturen, Kammermuſik, Pianoforte-Compoſitionen, Lieder, 
Chöre ꝛc.) Ed. Grell (geb. 1800; Gefangz, Kirchen- und 
Pianoforte⸗Compoſitionen), Joh. Fr. Kitt! (1809 —1868; 
Opern, Ouverturen, Symphonien, Kammermuſikwerke, Lieder, 
Chöre ꝛc.), Heinr. Eſſer (1818 — 1872; Symphonien, 
Suiten, Lieder, Opern ꝛc.), Henry Litolff (geb. 1818; 
Opern, Concerte, Symphonien, Ouverturen [(„Robespierre“), 
Pianoforte⸗Compoſitionen ꝛc.), der außerordentlich fruchtbare, 
ſtimmungsreiche Anton Rubinſtein (1829 geb.; Opern: 
„Feramors“, „Die Makkabäer“, „Nero“ u. a., Symphonien, 
Kammermuſik, Chöre mit Orcheſter, Pianoforte-Compoſi⸗ 
tionen, Lieder ꝛc.) u. A. Von jüngeren Componiften ſeien 
erwähnt: J. J. Abert (geb. 1832; Opern: „Aſtorga“ u. a., 
Symphonien), Fritz Gernsheim (geb. 1839; Sympho— 
nien, Vocal- und Inſtrumental⸗Werke), Carl Goldmark 
(geb. 1832; Oper: „Königin von Saba“; Symphonien ꝛc.), 
Herm. Götz (1840 — 1876; Oper: „Der Widerſpenſtigen 
Zähmung“, „Francesca da Rimini“; eine Symphonie ꝛc.), C. 
E. P. Grädener (geb. 1812; Oratorien, Symphonien, 
Kammermuſik, Lieder ꝛc.), Louis Grimm (geb. 1830; Or— 
cheſter⸗, Pianoforte- und Lieder -Compoſitionen), Heinr. 
Hofmann (geb. 1842; Oper: „Armin“, Symphonien, Sex⸗ 
tett, Chorcompoſitionen: „Märchen von der ſchönen Melu- 
ſine“, Ungar. Suite, Ouverturen, Pianoforte-Compoſi⸗ 
tionen, Lieder), Franz v. Holſte in (geb. 1826; Opern: 
„Der Haideſchacht“, „Der Erbe von Morley“, „Die Hochländer“; 
Kammermuſik und Lieder), Friedr. Kiel (geb. 1821; Orat.: 
„Chriſtus“, Requiem, Kammermuſik, Lieder ꝛc.) Ed. Laſſen 
geb. 1830; Opern: „König Edgard“, „Frauenlob“, „Lud⸗ 
wigs Brautfahrt“ u. a., Muſik zu Hebbels „Nibelungen“, 
Goethe's „Fauſt“, „König Odipus“, Symphonien, Lieder ꝛc.), 
Dr. Joh. Carl Gottfr. Löwe (geb. 30. Nov. 1796 in 
Löbejün, geſt. 20. April 1869 in Kiel), hervorragend durch 
ſeine Balladen; ſchrieb ferner Oratorien („Siebenſchläfer“, 
„Joh. Huß“ u. a.), Lieder ꝛc., Ludw. Meinardus (geb. 
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1827; Oratorien „Luther“, „Simon Petrus“ u. a., Piano⸗ 
und Orcheſter-Werke), Henry Hugh Pierſon (1816— 
1873; Opern: „Loreley“, „Contarini“ u. a., Oratorien: „Jeru⸗ 
ſalem“, „Heſekiel“, Muſik zum zweiten Theil des „Fauſt“, 
Lieder ꝛc.), Joach. Raff (geb. 1822; Opern: „König Al⸗ 
fred“, „Dame Kobold“ u. a., Symphonien: „Im Walde“, 
„Lenore“, „Alpenſymphonie“ u. a., Suiten, Ouverturen, Kam⸗ 
mermuſikwerke, Chöre, Lieder ꝛc.) Joſ. Rheinberger (geb. 
1839; Opern: „Die ſieben Raben“, „Thürmers Töchterlein“ 
u. a., Symphonien („Wallenſtein“], Stabat mater, Kirchen⸗ 
compoſitionen, Pianoforte-Compoſitionen, Lieder, Chöre ꝛc.), 
Xaver Scharwenka (geb. 1848; Pianoforte-Concert, So⸗ 
naten, Pianoforte-Compoſitionen, Lieder ꝛc.) Bernhard 
Scholz (geb. 1835 in Mainz), Opern: „Ziethen-Huſaren“, 
„Golo“, „Trompeter von Säckingen“ u. a., Requiem, Trio, 
Sonaten, Lieder ꝛc., Georg Vierling (geb. 1820; Symph. 
Ouvert., Chor⸗, Pfte.⸗ und Orgel - Compof., Lieder ꝛc. 
Hugo Ulrich (1827—1872; Oper: „Bertrand de Born“, 
Symph., Orat., Clavierſtücke, Lieder und meiſterhafte Arran⸗ 
gements, Dr. Herm. Zopff (geb. 1826; Opern: „Tell“, 
„Mohamed“ u. a., Chorwerke, Orcheſter⸗, Pfte.⸗ und Ge⸗ 
ſangscompoſ.; theor. Werke „Theorie der Oper“ u. v. A. 5 
Zwei große Künſtler verdienen noch beſondere Beachtung; 
Frédéric Chopin geb. 1809 in Zalazowawola, geft. 17. Oct. 
1849 in Paris) und Dr. Rob. Franz (geb. 28. Juni 1815 
in Halle, lebt daſ.); der Erſtere gehört ſowol zu den hervor- 
ragendſten Pfte.⸗Virtuoſen wie -Componiften, deſſen Einfluß 
auf die neuromantiſche Schule von größter Bedeutung iſt. Unter 
ſeinen lediglich für Pfte. geſchriebenen Compoſitionen ſeien 
erwähnt: 2 Concerte, 1 Trio, Sonaten, Walzer, Polonaiſen, 
Mazurkas, Etuden, Nocturnes ꝛe. Rob. Franz iſt dagegen 
ſpecieller Geſangscomponiſt (Chöre und Lieder), und hat er 
namentlich das deutſche Kunſtlied bis jetzt auf die höchſte Höhe 
gebracht. Eine andere, künſtleriſch gleich werthvolle Thätigkeit 
iſt die als Bearbeiter Bach-Händelſcher Werke. a 
Werfen wir noch einen Blick auf die bedeutendſten Theo⸗ 
retiker: Dr. Franz Brendel (18111868; Geſch. d. Muß.; 
Nachfolger Schumanns bei der „Neuen Ztſchr. f. Mus., 
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Siegfr. Dehn (1799—1858), Mor. Hauptmann, Graf 
Laurenein, J. C. Lobe, Ad. Bernhard Marx (1799— 
1866), S. Sechter (1788—1867), Otto Tierſch, 
Gottfr. Weber (1779—1839) und Carl Friedr. 
Weitzmann; die hervorragendſten muſikaliſchen Biographen: 
E. H⸗ Bitter („Joh. Seb. Bach“ u. a.), Friedr. Chry⸗ 
ſander („Händel“), Dr. Otto Jahn 181318655 „Mo⸗ 
zart“, Otto Kade („Le Maiſtre“), H. v. Kreißle (1821— 
1869, „Franz Schubert“), Dr. Luldw. Nohl („Mozart“, 
„Beethoven“, „Wagner“), Dr. Phil. N („Seb. 
Bach“), A. W. Thayer („Beethoven“), Alex. Meat 
(1795 —-1858, „Mozart“ und „Beethoven“), Sof. W 
Waſielewski („Schumann“), Carl v. Binterteld 
(1784— 1852, „Joh. Gabrieli“) u. A.; die Lexikographen: 
Joh. Gottfr. Walther (16841748), Ernſt. Ludw. 
Gerber (1746—1819), Dr. Guſt. Schilling, Heinr. 
Chriſtoph Koch (1749 —1816), Aug. Gathy (1800 — 
1858), den Franzoſen Fr. Joſ. Fétis (1784 — 1871), 
ferner Ed. Bernsdorf, Dr. O. Paul und Herm. 
Mendel (1834 —1876), um dann auch noch in Kürze die be- 
deutendſten neueren ausländiſchen Componiſten zu erwähnen. 


106. Welches ſind die bedeutendſten ausländiſchen Componiſten? 

In England: Mich. William Balfe (1808—18 70; 
Opern), Henry Rowley Bishop (1782—1855; Opern, 
Balladen), Hen ry Leslye (Opern, Orat., Symph.), Georg 
Alex. Macfarren (Opern, Orat., Symph., Ae 
muſikwerke), Arthur Sullivan Opern, Orat. Symph., 
Ouvert.), Heinr. Smart (Opern, Pfte.⸗Compoſ.) und 
William Vincent Wallace (1814 — 1865; Opern, 
Pfte.⸗Compoſ.); in Rußland: Dimitri Bortniansky 
(1754—1828; Schöpfer der ruff. Kirchenmuſik); Cäſar 
Cui Opern), Alex. Dargomiszki (1813—1869; Opern, 
Lieder), Alex. Faminzin (Opern, Streichquart., Lieder 
und Ueberf. der beſten theor. Werke), Mich. Nicolaje⸗ 
witſch von Glinka (1804—1857; Schöpfer der ruff. 
Nationaloper), Alex. v. Lwoff (1799 —1870; Opern; ruff. 
Volkshymne); Stanislaus Moniuszko (1819 —1872; 
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Opern, Pfte.⸗Compoſitionen, Lieder), Peter Tſchaikoffsky 
(Opern, Symph., Ouvert., Kammermuſikwerke, Lieder ꝛc.), 
Alex. Werſtowsky (Opern) u. A., in Holland und Bel⸗ 
gien: Pierre Leopold Benoit Opern, Orat.), Franz 
Coenen (Orat., Balladen, Lieder), Aug. Franc. Gevaert | 
(Opern; bedeutender Muſikhiſtoriker), Ed. de Hartog 
(Opern, Kammermuſikwerke, Lieder), Rich. Hol (Symph., 
Ouvert., Kirchenwerke ꝛc.), J. F. Thooft Opern, Symph., 
Quartette ꝛc.) u. A.; in Schweden: Franz Berwald 
(1796 — 1868; Opern, Kammermuſikwerke ꝛc.) Edward 
Grieg (Sonaten ꝛc.), Iſidor Hallſtröm (Opern), A. F. 
Lindblad (1804 — 1864; Opern, Lieder), Halfdan 
Kjerulf (+ 1868; Lieder), Herm. v. Löwenskjold 
(1870; Opern, Lieder ꝛc.), Joh. Sev. Spendſen 
(Symph., Octett, Quintett, Quartett ꝛc.) u. A.; in Dänemark: 
Asger Hamerik (Opern, Suiten ꝛc.), Ant. Rée (Pfte.⸗ 
Compoſ.), Erik Siboni (Opern ꝛc.) u. A.; in Ungarn: 
Kornel Abranyi (Lieder, Chöre), Franz Erkel (Opern), 
Henry Gobbi Sonaten, ungar. Suiten, Lieder, Pfte.⸗ 
Compoſ.), Victor Langer (pseud. Alad. Tisza; Chöre, 
Lieder, Tänze ꝛc.) Edmund von Mihalovich (Symph. 
Dichtung, Ouvert., Lieder, Oper: „Wieland der Schmied“, Text 
v. R. Wagner), Mich. Moſonyi (1814—1870, Opern, 
Orcheſterwerke, Lieder), Lad. Zimay (Chöre, Lieder, 
Pfte.⸗Compoſ.) u. A. 


107. Welches find die hervorragendſten Virtuoſen? 


Auf dem Pianoforte: Franz Bendel (1833 — 1874), Louis 
Braſſin, Hans v. Bronſart, Hans v. Bülow, Alex. Drey⸗ 
ſchock (1818 — 1869), Mortier de Fontaine, Mud. Haſert, 
St. Heller, Ad. Henſelt, Alfr. Jaell, Raf. Joſeffy, Carl Klind⸗ 
worth, Th. Kullak, Fr. Liſzt, H. Litolff, G. Leitert, J. Mo⸗ 
ſcheles (1794-1870), Rud. Niemann, Rob. Fflughaupt 
(18331871), Dionys Pruckner, Emil Prudent (1817— 
1863), Theodor Ratzenberger, Eduard Roſenhain, Anton. 
Rubinſtein, Camille Saint-Saens, Julius Schulhoff, Hans 
Seeling (1828-1862), Carl Tauſig 18411872), Sigism. 
Thalberg (1812 — 1871), Gebr. Willi und Louis Thern, 
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Rud. Willmers u. A. und die Damen: Ingeborg von Bronfart 
geb. Starck, Annette Eſſipoff⸗Leſchetitzty, Paul. Fichtner-Erd⸗ 
mannsdörfer, Arabella Goddard, Roſa Kaſtner-Eseudier, 
Marie Jaell⸗Trautmann, Mary Krebs, Erica Lie, Sarah 
DHeinze- Magnus, Sophie Menter-Popper, Anna Mehlig, 
Sophie Pflughaupt (1837 — 1867), Martha Remmert, Dr. 
Clara Schumann⸗Wieck, Alide Topp, Marie Wieck u. A. 

Auf der Violine: Aug. v. Adelburg (1833-1873), Joſ. 
Artot 1815 — 1845), Leop. Auer, Antonio Bazzini, Jean 
Becker, Charles de Beriot (1802—1870), J. Joſ. Bott, 
Ole Bull, Dr. Leop. Damroſch, Ferd. David (1810-1873), 
Sac. Dont, Louis Eller (1820 — 1862), Wilh. Ernſt (1814 
bis 1865), Sof. Hellmesberger, Louiſe Japha⸗Langhans, Dr. 
Joſ. Joachim, Ap. v. Kontsky, O. v. Königslöw, Dr. Wilh. 
Langhans, Ferd. Laub (1832— 1875), Hub. Leonard, Carl 
Lipinski (1790—1861), Iſid. Lotto, Thereſe Maria Milanollo 
(1832-1849), Maria und Wilhelmine Neruda, Nicolo 
Paganini (1784 — 1840), Francois Prume (1816—1849), 
Ed. Remenyi, Pablo de Saraſate, Charl. Gingelée 1812 — 
1867), Edm. Singer, Camille Sivori, Marianne Streſow, 
Dr. Louis Spohr, Camilla Urſo, Henry Vieuxtemps, Henry 
Wieniawsky, Aug. Wilhelmj u. A. 

Auf dem Violoncell: Luigi Boccherini (17431806), 
Bernh. Coßmann, Carl Davidoff, Joſ. Diem, Joh. Fr. 
Dotzauer (1783-1860), Aug. Franchomme, Georg Ed. und 
Sul. Goltermann, Friedr. und Leop. Grützmacher, Leon Jac⸗— 
quard, Guft. Knoop (1805-1849), Fr. Aug. Kummer, Louis 
und Seb. Lée, Ernſt De Mund, Alfred Piatti, David Popper, 
Bernh. Romberg, Carl Schuberth (1811—1863), Jul. de 
Swert, Franz Adrien 1807 —1866) und Sof. Servais u. A. 

Auf vem Contrabaß: Giovanni Botteſini, J. Hrabé, 
Chriſtian Simon (1819—18 72), J. E. Storch u. A. 

Flötiſten: L. Fr. Ph. Drouet 1792 — 1873), Fr. L. Du⸗ 
fon (1769 — 1826), Caspar 1772 —18 19) und Ant. Bernh. 
(1792—1852) und Moritz Fürſtenau (auch bedeutender Muſik⸗ 
Hiſtoriker), Ed. Heindl (1828-1849), Crnft Wilh. Heine⸗ 
meyer (18271869), Wilb. Popp, Joh. Seblatzek (1789— 
1866), Ad. Terſchak, Ad. de Vroye u. A. Harfeniſten: Marie 


Muſiol, Muſikgeſchichte. 15 


— 
Zoe 


226 Dritter Theil. Die Periode der neueren Muſik. 


Mösner, Carl Oberthür, Elie Parish-Alvars 1816-1849) 
und ſeine Frau Leonie geb. Lewy ( 1856), Johanna Pohl 
geb. Eyth (+ 1870), Anton und Thereſe Zamara. Or⸗ 
ganiſten: Ed. Batiſte, W. T. Beeſt, E. D. Engel, Joh. 
A. van Eycken (1822 — 1868), Chriſt. Fink, Dr. Imanuel 
Faißt, A. W. Gottſchalg, Fr. Herzog, Ad. Heſſe (1809 
1863), Dr. Herm. Kretzſchmar, G. Ritter, Dr. Wilh. Stade, 
Heinr. Bernh. Stade, Joh. Ludw. Thiele (1816 — 1849), 
Guſt. Ad. Thomas (1842 —18 70), Dr. Joh. Gottl. Töpfer 
(17911870), Jul. Voigtmann (; 1875), Alex. Winter⸗ 
berger u. A. 

Die hervorragendſten Sänger des 18. Jahrh. waren: 
Seneſino, Careſtoni, Farinelli, Caffarelli, Graſſi, Raaff, 
Francesca Cuzzoni, Fauſtina Haffe, Catarina Gabrielli, Rez 
gina Mingotti; die bedeutendſten Sängerinnen dieſes Jahrh. 
find: Angelica Catalani (1779 — 1849), M. Felicita Malibran 
(18081836), Giuditta (1805-1840) und Giulia Grifi 
(18111869), Giud. Paſta (17981865), Henriette Son⸗ 
tag (1806— 1854), Pauline Viardot-Garcia, Jenny Lind, 
Wilhelmine Schröder-Devrient (1804 — 1860), Ther. Tiet⸗ 
jens, Zelia Trebelli, Adeline und Carlotta Patti, Chriſtine 
Nilſſon, Pauline Lucca, Bertha Ehnn, Louiſe Gomperz⸗ 
Bettelheim, Minna Peſchka-Leutner, Minnie Hauck, Roſa 
von Milde, Frau Friedrich-Materna, Frau Vogl u. A. 
Sänger: G. B. Rubini (1795—1854), Ant. Tamburini 
(1800-1876), G. Mario, L. Lablache (1794 —1858), 
Enrico Tamberlik, G. Duprez, Guſt. Roger, Ad. Nourrit 
(18021839), Ed. Faure, N. Capoul; Sof. Staudigl (1807 
bis 1861), Theodor Formes (1826— 1874), Sof. Tichatſchek 
Theodor Wachtel, Albert Niemann, Ludw. Schnorr v. Carols⸗ 
feld (1836-1865), J. Nachbaur, Eugen Gura, E. Scaria, 
Emil Stockhauſen, Georg Henſchel (auch bedeutend als Com⸗ 
poniſt), J. Vogl u. A. 
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Swanzigstes Rapitel. 
Ueueſte Beſtrebungen. 


108. Welches ſind die neueſten muſikaliſchen Beſtrebungen? 


Wie ſich ſeit Beethovens Tode überhaupt in der Muſik das 
Beſtreben immer mehr bemerkbar machte, dieſe in innigſte Ver⸗ 
bindung mit der Schweſterkunſt Poeſie zu bringen, was vom 
kleinſten Liede und der kleinſten Skizze für Pianoforte bis zur 
Oper und Symphonie zu verfolgen iſt, ſo erſtand, auf all 
dieſem Streben und deſſen Errungenſchaften ſußend, in Richard 
Wagner der Mann, welcher nicht blos die Vereinigung der 
beiden genannten, ſondern auch der übrigen Künſte, wie Ma— 
lerei, Sculptur, Schauſpiel- und Tanzkunſt, anſtrebte und in 
ſeinen muſikdramatiſchen Werken ausführte. Als Ideal des 
dichteriſchen Stoffes derartiger Werke ſtellte er die altdeutſche 
Sagenpoeſie auf, den Mythus, als das vom blos Conventio- 
nellen, Hiſtoriſchformellen losgelöſte Reinſtmenſchliche, das in 
ſeinen naivgroßartigen Zügen und Kundgebungen die Geſtalt 
des jugendlich ſchönen Menſchen, des Menſchen in der Tota— 
lität ſeiner Erſcheinung durch unmittelbare ſinnlich geiſtige An— 
ſchauung nahebringt. Mit dieſer Stoffwahl hängt auch die in 
Wagners bedeutendſten Werken „Triſtan und Iſolde“ und 
„Der Ring des Nibelungen“ gewählte ſprachliche Ausdrucks— 
form: der Stabreim (die „Alliteration“, nach Vilmar „die 
eigenthümlichſte und großartigſte Form, die der dichtende Geiſt 
unſeres Volkes geſchaffen hat“) zuſammen. Dieſen Stoff be⸗ 
handelte er nun in den ſeinem Ideal entſprechendſten Werken 
nicht mehr in der früheren Opernform, die aus einer Reihe 
von mit mehr oder weniger Wahrſcheinlichkeit zuſammen— 
hängenden Arien, Duetten, Enſembles, Chören, Tänzen, Auf⸗ 
zügen 2c. beſtand, ſondern als ſtreng dramatiſch entwickelte 
Handlung, und da W. die Ueberzeugung hatte, daß die Oper 
wirkliches Drama zu werden habe, in welchem alle Künſte, zum 
wenigſten Poeſie und Muſik, in ebenbürtiger Weiſe Platz finden 
ſollten, mußte er auch, den ſpeeifiſchen Muſiker verleugnend, 
die Herrſchaft der Muſik, die ſich zum oberſten Princip der 
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Oper gemacht hatte, bekämpfen. Die Muſik ſoll ſich dem Zweck 
des Dramas unterordnen; ſie hat dadurch zwar ihre abſolute 
Herrſchaft, aber keineswegs ihre Eigenthümlichkeiten verloren 
und die neue Schöpfung W. 's wurde eine Vereinigung ver⸗ 
ſchiedener, ihre Vorzüge wahrender, ſich dabei aber gegenſeitig 
ergänzender Künſte. Die Muſik büßte dabei zwar ihre ſane⸗ 
tionirten Formen, ihre in ſich abgeſchloſſene Factur ein, wurde 
dabei aber ein einheitlich entwickeltes Ganzes, wie ja auch ſchon 
Weber dies namentlich in der „Euryanthe“, wenn auch mehr ver⸗ 
ſchämt, verſucht hatte, indem er aus der geſchloſſenen Geſtalt 
der Arie heraustrat und ſie zur dramatiſch entwickelten Scene 
fügte. Und wenn die alten Operncomponiſten eine Anzahl ein⸗ 
zelner Bilderchen neben einander ſtellten, welche, mit mehr oder 
weniger Geſchick ausgeführt, in mehr oder minder glücklicher 
Wahl und Folge nach und nach den Stoff erſchöpfen ſollten, 
ſo entrollt W. ein einziges großes Gemälde, in dem Nichts 
ſelbſtändig iſt, ſondern alles Einzelne im Ganzen aufgeht, 
Berechtigung, Maß und Form vom Ganzen empfangend. Den 
muſikaliſch-ſeeniſchen Aufbau ermöglicht W. durch das Princip 
der Leitmotive, deren erſte Anwendung zwar ſchon durch Moz 
zart („Don Juan“), C. M. v. Weber und Halévy („Guido und 
Ginevra“) geſchehen war, deren principiell allgemeine Anwen⸗ 
dung aber erſt W. einführte. Er hat Motive der Handlung 
und der Stimmung; während ſich im „Lohengrin“ an 16 ſolcher 
Leitmotive geltend machen, finden ſich im „Ring des Nibe— 
lungen“ 90. Mit dem Princip der Leitmotive hängt eng zuſammen 
der polyphone Charakter der W.'ſchen Muſik; es iſt freilich 
nicht jene Polyphonie, welche in der genau copirenden Wieder⸗ 
holung einer oder mehrerer Phraſen beſteht, ſondern eine neue, 
welche in charakteriſtiſcher Verbindung und Verzweigung, in 
der dramatiſchen Verwickelung und Löſung der einzelnen Fäden 
beſteht, die ſich zeitweiſe bekämpfen aber auch ergänzen, worin 
der große muſikaliſche Fortſchritt durch W. zu ſuchen iſt. Wir 
vermiſſen dieſerhalb zwar bei ihm öfters die abgeſchloſſene Me⸗ 
lodie, an ihre Stelle iſt jedoch die „unendliche“, ſich aus der Wort⸗ 
bedeutung und dem Sprachaccent ergebende durch das Ganze ſich 
hinſpinnende Melodie getreten, gleichfalls ein hochbedeutſames 
charakteriſtiſches Merkmal der neu⸗muſikaliſchen Beſtrebungen. 
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109. Welches find die Lebensſchickſale und Werke Wagners? 


Wilhelm Richard Wagner wurde am 22. Mai 1813 
in Leipzig geboren; fein Vater, den er früh verlor, war Polizei- 
Actuarius; ſchon in ſeinem 11. Jahre zeigte W. poetiſche An— 
lagen und im 16. Jahre fing er ohne alle theoretiſche Kenntniß 
zu componiren an. 1831 bezog er die Univerſität Leipzig und 
nahm Unterricht beim Cantor Th. Weinlig (1780—1842), 
infolge deſſen zwei Ouverturen, eine Symphonie und eine Sonate 
entſtanden. 1833 componirte er die Oper „Die Feen“ in Würz⸗ 
burg, wo er Chordirigentendienſte that. 1834 ging er nach Mag⸗ 
deburg als Theaterkapellmeiſter, wo 1836 ſeine zweite Oper 
„Das Liebesverbot“ einmal zur Aufführung kam. Im ſelben 
Jahre ging W. nach Königsberg, 1837 nach Riga in gleicher 
Stellung, die ihm aber bald ſo unerträglich wurde, daß er ſich 
1839 aufmachte, um in Paris ſein Glück zu verſuchen. Hier 
componirte W. 1841 den „Rienzi“, ein Werk im Stil der großen 
franzöſiſchen Oper, und den „Fliegenden Holländer“. Erſteren 
ſandte er nach Dresden, letzteren nach Berlin, beide wurden 
aufgeführt und fanden enthuſiaſtiſche Aufnahme, infolge deſſen 
W. die Kapellmeiſterſtelle am Dresdner Hoftheater erhielt. Hier 
componirte er 1843 den „Tannhäuſer“, der 1845 zur Auf⸗ 
führung kam, und vom September 1846 bis Auguſt 1847 den 
„Lohengrin“, welchen Liſzt zuerſt am 28. Auguſt 1850 in Wei⸗ 
mar aufführte. Im Herbſt 1848 vollendete W. die Dichtung 
„Siegfrieds Tod“ und im Mai 1849 flüchtete er aus Dresden, 
weil er ſich an der Revolution betheiligt hatte. Von 1850 an 
lebte er in Zürich, als Dirigent und beſonders als Schriftſteller 
für ſein praktiſch durch: „Holländer“, „Tannhäuſer“ und „Lohen⸗ 
grin” bethätigtes „Kunſtwerk der Zukunft“ theoretiſch wirkend, 
und ſind die Hauptſchriften jener Zeit: „Das Kunſtwerk der 
Zukunft“ und „Oper und Drama“; von ſpäteren ſeien hier als- 
bald genannt: „Ueber das Dirigiren“ und „Beethoven“. 1855 
erſchien W.'s „Fauſt⸗Ouverture“; 1857 begann er „Triſtan und 
Iſolde“, welches Werk 1859 beendet wurde, 1860 ging er nach 
Paris, wo 1861 „Tannhäuſer“ in Scene ging. 1863 durfte 
W. nach Deutſchland zurückkehren, wo während ſeiner Ab— 
weſenheit Franz Liſzt, Joach. Raff, Theod. Uhlig (1822 
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bis 1853), Dr. Rich. Pohl, Louis Köhler, Franz Müller (1806 
bis 1876), Dr. Franz Brendel u. A. durch Wort und That 
erfolgreich für ihn gewirkt und gekämpft hatten, und 1864 bot 
ihm der kunſtſinnige König Ludwig II. von Bayern in Mün⸗ 
chen eine Heimat, wo W. frei und ſorgenlos nur ſeiner Kunſt 
leben konnte. Hier gelangte auch „Triſtan und Iſolde“, das 
nach W. ſeinem Ideal am nächſten kommende Kunſtwerk, am 
10. Juni 1865 zur erſten Aufführung unter H. v. Bülows Lei⸗ 
tung. 1865 verließ W. München und wohnte bis 1872 in 
Triebſchen bei Luzern, wo er zunächſt die „Meiſterſinger von 
Nürnberg“, ſeine einzige komiſche Oper, vollendete, die 1868 
in München zur erſten Aufführung kam und an den bedeutendſten 
deutſchen Bühnen dargeſtellt wurde. Seit 1872 wohnt W. in 
Bayreuth, wo er 1873 die Tetralogie „Der Ring des Nibe⸗ 
lungen“ (beſtehend aus: „Walküre“, „Siegfried“ und „Götter⸗ 
dämmerung“ mit dem Vorſpiel: „Rheingold“) vollendete, 
deren Dichtung bereits 1863 erſchienen war. In dem dazu 
extra erbauten großartigen Theater kam dieſes „Bühnenfeſtſpiel“ 
im Auguſt 1876 zur dreinaligen vollſtändigen Aufführung, 
wobei die auserleſenſten deutſchen Künſtler mitwirkten und 
das Publicum aus Kaiſern, Königen, Fürſten und einer Geiſtes⸗ 
und Geld-Ariſtokratie beſtand. : 

Wagners Einfluß macht ſich in allen Formen muſikaliſchen 
Schaffens geltend, wenn ſich auch Viele nur auf die Copirung 
reiner Aeußerlichkeiten beſchränken; von den begabteſten der durch 
ihn beeinflußten Componiſten ſeien genannt: H. v. Bronſart, 
H. v. Bülow, Peter Cornelius (1824-1874), Felix 
Dräſeke, Heinr. Gottwald (1821-1876), A. Klug⸗ 
hardt, Edm. von Mihalovich, Rob. Pflughaupt 
(1833 1871), Jul. Reubke (1834-1858) und Rud. 
Viole (1825 —1867), während von den für ihn um jeden 
Preis einſtehenden jüngeren muſikaliſchen Schriftſtellern ge⸗ 
nannt ſeien: Dr. Ludw. Nohl, Heinr. Porges, Wilh. Tappert 
und Hans v. Wolzogen. 

Einer der begeiſtertſten Anhänger und Uebertrager des 
Wagnerſchen Princips auf das Gebiet der Inſtrumental-Muſik 
und des Oratoriums war der früher nur als bahnbrechender 
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Pianoforte⸗Virtuos und Componiſt von als ſolche hervorragenden 
Salonwerken für Pianoforte und Liedern thätige Franz Liſzt. 


110. Welche Lebensſchickſale und Verdienſte hat Liſzt? 


Franz von Liſzt wurde am 22. October 1811 in Rai- 
ding bei Oedenburg in Ungarn geboren und zeigte frühzeitig 
muſikaliſche Anlagen, beſonders für das Pianoforte-Spiel, 
in welchem ihn vom ſechsten bis zehnten Jahre ſein Vater 
unterrichtete. 1821 wurde er Carl Czerny (1791 — 1857; 
fruchtbarer Pfte.-Componiſt: „Schule der Geläufigkeit“, und 
tüchtiger muſikaliſcher Pädagoge) in Wien übergeben, errang 
1822 Beethovens größte Bewunderung, ging 1823 auf Cone 
certreiſen und ſpielte überall mit größtem Erfolge. In Paris 
blieb er und nahm bei Baer Unterricht in der Compoſition, 
bei A. Reicha im Contrapunkt, infolge deſſen er ſich mehr der 
Compoſition widmete und ſogar auch eine Oper ſchrieb: 
„Don Sancho“, die in Paris aufgeführt wurde. 1834 begab 
ſich L. nach Genf, wo er ein Jahr lang als Profeſſor am 
Conſervatorium wirkte, von dort bei den Triumphen Thal— 
bergs nach Paris und trat von nun an bis 1847 ſeine 
Virtuoſen⸗Triumphzüge durch ganz Europa an. Seine Tech— 
nik iſt infallibel, ſein Ausdruck genial; übertroffen hat ihn 
noch Keiner; dabei ſpielt er alle bedeutenden Compoſitionen 
von J. S. Bach bis heut auswendig. Von 1847 bis 1861 
war L. Hofkapellmeiſter in Weimar, wo er nicht nur durch 
Lehre und Aufführungen energiſch für Wagner wirkte und 
einen bedeutſamen Schülerkreis um ſich verſammelte (faſt 
ſämmtliche bedeutendere jüngere Künſtler waren längere oder 
kürzere Zeit ſeine Schüler), ſondern auch eifrig mit Compo- 
ſition beſchäftigt war. In dieſe Zeit fällt auch die Entſtehung 
ſeiner „Symphoniſchen Dichtungen“, unter denen die „Fauſt—“ 
und „Dante⸗ Symphonie die hervorragendſten find, ferner 
die Graner Feſtmeſſe, Fugen, Concerte ꝛc. Durch ſeine 
einſätzige Sonate und die ſymphoniſchen Dichtungen ſchuf L. 
Werke, welche neue Ziele und Aufgaben für die Inſtrumental— 
muſik ſtecken, insbeſondere dadurch, daß er in ſeinen ſympho— 
niſchen Dichtungen ſich eng an ein poetiſches Programm hält, 
das ſür Form und Inhalt maßgebend iſt. 1861 begab er ſich 
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nach Rom, kehrte 1870 nach Weimar zurück und lebt jetzt 
abwechſelnd dort und in Budapeſt, wo er die neuerrichtete 
Landes - Mufit- Akademie leitet. In dieſe Zeit gehören die 
Ungariſche Krönungsmeſſe, die Oratorien „Heilige Eliſabeth“ 
und „Chriſtus“, die Legende „Die heilige Cäcilie“, unzählige 
Pfte.⸗Compoſitionen ꝛc. Während er die Wagner’ fdhen Prine 
cipten durch die einſätzige Sonate und die ſymphoniſchen Dich⸗ 
tungen auf das Gebiet der Inſtrumentalmuſik übertrug, wandte 
er ſie in ſeinen großen Meſſen und Oratorien auch für das Gebiet 
der Kirchenmuſik an und erreichte hierin nicht minder einen neuen 
Stil, neue, noch lange nicht genug gewürdigte und in ihren 
Conſequenzen noch gar nicht zu überſchauende Principien. 
Glänzend documentirte er ſich auch als muſikaliſcher Schrift⸗ 
ſteller durch ſeine Schriften über Chopin, Wagner, die Br 
geunermuſik in Ungarn und viele Aufſätze; von ſeinen Schülern 
ſeien genannt: H. v. Bronſart, H. v. Bülow, Franz Bendel, 
P. Cornelius, F. Dräſeke, W. Fritze, A. W. Gottſchalg, 
Louis Jungmann, C. Klindworth, Fr. Kroll, G. Leitert, 
L. Meinardus, W. Maſon, Rob. Pflughaupt, Th. Ratzen⸗ 
berger, A. Rubinſtein, Sgambati, C. Tauſig, A. Urſpruch, 
A. Winterberger, J. Zſchocher, und ganz neuerdings: Cönen, 
Liebling, Lutter, Pinner, Zarembski, ſowie die Damen: Frau 
J. v. Bronſart lauch bedeutende Componiſtin), Paul. Fichtner⸗ 
Erdmannsdörfer, Sarah Magnus-Heinze, Olga Janina, 
Anna Mehlig, Sophie Menter, Martha Remmert, Anna 
Rilke, Vera Timanoff, Alide Topp u. a., ſämmtlich muſikaliſch 
wohlklingende Namen. 


111. Iſt das Wagnerſche Muſikdrama alleinſtehend geblieben? 


Noch einen Schritt weiter als Wagner geht Peter Loh— 
mann (geb. 24. April 1833 in Schwelm) in ſeinen Gefangs- 
dramen; zieht Jener noch Ueberirdiſches, Wunderbares in 
ſeine Dramen hinein, und documentirt er ſich fo als der letzte 
muſikaliſche „Romancier“, ſo abſtrahirt Dieſer gänzlich davon 
und redet nur dem Reinmenſchlichen, ohne Rückſicht auf 
Nationalität, Glaubensverſchiedenheit ꝛc., in ſeinen Geſangs⸗ 
dramen das Wort. Es iſt alſo der Höhepunkt: das univerſelle, 
allgemein menſchliche und darum auch überall giltige Drama. 
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Solcher Dichtungen veröffentlichte L. bis jetzt feds: „Die Roſe 
vom Libanon“, „Durch Dunkel zum Licht“, „Die Brüder“, 
„Frithjof“, „Valmoda“ und „Irene“, wie er auch mehrere, ſein 
Streben theoretiſch begründende Schriften herausgab. Für 
die Muſik verlangt L. die ſymphoniſch⸗dramatiſche Ausgeſtaltung 


And die von Wagner gegebene Polyphonie. Der auf ſeine 


Principien mit aller Energie eingehende Tonkünſtler iſt 
Joſeph Huber (geb. 17. April 1837 in Sigmaringen, lebt in 
Stuttgart), welcher durch ſeine Schöpfungen bewieſen hat, daß 
der theoretiſche Lohmann auch praktiſch Recht hat. Von Hubers 
Compoſitionen ſind zu erwähnen: die Dramen: „Roſe vom 
Libanon“ und „Irene“, drei Symphonien in einem Satz (die 
dritte nach Lohmanns „Durch Dunkel zum Licht“), drei Melodien 
für Violine und Pianoforte und drei Melodien für Violoncell 
und Pianoforte, Lieder ꝛc., welche alle nach dem Princip drama⸗ 
tiſcher Entwickelung ihrer Motive gearbeitet find. Lohmann'ſche 
Dramen ſetzten ferner vollſtändig in Muſik: A. W. Dreszer 
(„Valmoda“), Wilh. Freudenberg („Durch Dunkel zum Licht“), 
Carl Göbel („Frithjof“) und C. Götze („Die Brüder“); noch 
fehlt allen dieſen Werken die Wirkſamkeit auf der Bühne, durch 
die ſich das ideale Streben Lohmanns zu bewähren hat und 
wird er ſich vor der Hand mit dem Ausſpruch Herders tröſten 
müſſen, daß Geiſt zu erwecken, Kräfte zu beleben der Dienſt 
des Genius und der Lohn ſeines Dienſtes iſt. Lehrt es ja 
in beredten Worten die ganze 
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Abgeſang S. 111. 

Abub 14. 

Accentus 60. 

Aduf 12. 16. 

Aeoliſche Tonart 21. 23. 
Aeolinus 61. 

Aequivocen 111. 

Agoge 24. 

Alamoth 17. 

Alapini 43. 

Alexanderlied 108. 
Alkäiſches Metrum 28. 
Allabreve 154. 

Allemanda 119. 120. 
Alliteration 227. 
Amphibrachys 27. 
Amphimacer 27. 

Anapäſt 27. 

Anaploce 24. 

Antiphonar 56. 

Antiphone 59. 
Antithetiſche Periode 28. 
Archilochiſches Metrum 28. 
Archoos 72. . 
Argiviſche Trompete 32. 
Arie 120. 

Arſis 27. 

Ars solfandi 76. 
A'saveri 44. 

Aſor, Aſosra, Aſſur 14. 16. 
Aſtus 62. 
Asyntheta 21. 
Augmentatio 91. 
Aulos 32. 

Aulos plagios 32. 


Ballade 187. 
Ballatas 127. 
Bar 111. 
Barbiton 31. 
Baſaree 48. 
Baſſedances 120. 
Batſi 50. 


Bayaderen 48. 

Becken 6. 32 34. 48. 
B fa mi 77. 
Bhayrava 44. 

Bilan 47. 

Bisunca 154. 

Biwa 50. 
Bocediſation 43. 
Bolero 118. 

Bombart 152. 
Bombyx 32. 
Bourdon (Bordone) 87. 
Bourrée 118. 120. 
Branle 120. 

Brevis 89. 90. 154. 
Buccina 13. 32. 
Buski 49. 

Buiſines 97. 

Buri 47. 


Cantilenen 83. 
Cantus choralis, 
etc. 61. 83. 
Cantus prius factus 83. 
Canzonen 106. 127. 130.140. 
Caſtagnetten 6. 12. 16. 34. 
Chacone, Chiaconne 118.120. 

Chalémie 97. 

Chalil 14. 

Chazora 11. 14. 

Che 40. 

Chelys 31. 

Chevrette 97. 

Chinnor 15. 

Chitaronne 140. 

Chnue 32. 

Choreus 27. 

Chormuſik der Griechen 32. 

Chronoi synthetoi 27. 

Chronos disemos, proto- 
seti 27. 

Cimbales 98. 

Citole 97. 
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Claves 32. 
Clavicimbalum 152. 170. 
Claviciterum 152. 
Clavicordium 152. 168. 
Clavier 75. 

Clinis 62. 

Clochette 98. 

Cojel 47. 

Combou 47. 

Concentus 60. 126. 
Concerte 150. 
Contrapunkt 84. 
Cornemuſe 97. 

Cornet 97. 

Courante 118. 120. 
Cretius 27. 

Cymbala 16. 32. 
Cymbeln 6. 12. 
Cytharen 34. 

Cythern 8. 


Da Capo 158. 

Dactylus 27. 

Danza grave 120. 

Daseia 72. 

Dafian- Notation 72. 

Dayavati 43. 

Déchant 82. 

Deuterus 72. 

18 Orgel-Tabulatur 
54. 


Dhaivata 43. 
Dhanyasi 44. 
Diapason 20. 
Diapente 20. 
Diaphoniſch 20. 
Diateſſaron 20. 
Diaulos 32. 
Dieſis 21. 
Dimientio 91. 
Dipala 44. 
Dipari 43. 


Discant, 


Dispondeus 27. 
Distiateſſaron 20. 
Ditonus 20. 
Dole 48. 
Doppelflöte 32. 48. 
Doppelgeſang 82. 
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33.5 
Borne 63 
Dougaine 97. 
Duf 16. 
Duplex longa 89. 


Ekklematismos 24. 
Ekkrusis 24. 
Ekkrusmos 24. 
Eklepsis 24. 
Enneachord 31. 
Epigonon 31. 
Excellentes 72. 


Fa 76. 77. 

Fagott 152. 

Falso bordone 86. 87. 
Fandango 118. 
Fantaſia 129. 
Farciturae 69. 
Faux-bourdon 86. 
Festivae laudes 69. 
Figuralmuſik 88. 
Finales, Finalis 72. 92. 
Flagellanten 121. 
Flaustes 97. 
Fliegenfüße 88. 

Flöte 32. 34. 152. 
Florificatione 84. 
Folie d' Espagne 118. 
Forlana 118. 

Francaiſe 120. 
Frottola's 127. 

Fusa 154. 


Gagakkunin 48. 


2 (Gallarda) 117. 


118. 120 
Galaliſche Karnix 32. 
Gamma (Gamme) 75. 
Gana 43. 
Gandhara 43. 
Gavotte 118. 120. 
Gehnin 48. 
Geige 170. 
Geranos 33. a 
Geſangsdrama 232. 
Gieux 106. 
Giga 117. 
Giglaros 6. 
Gingues 97. 
Gittith 17. 
Gnomo 62. 
Gourd 48. 


Discantus 81. 


Tonart 21. 22. 
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Graves 72. 

gross Geigen 152. 
Guarache 118. 
Guidoniſche Hand 79. 
Guiterne 97. 

Gusht 44. 
Gutturalis 62. 


Hackbrett 152. 168. 
Harfe 5. 7. 152. 
Harmoniſche Hand 79. 
Harpe 97. 
Haſcheminith 17. 
Haſur 16. 

Hegemon 27. 
Hemiolen 92. 
Hemitonion 20. 
Heptachord 20. 
Hermenlied 66. 113. 
Hexachord 77. 78. 
Hidſchiriki 50. 


Hildebrandlied 67. 113. 


Hindola 44. 
Hirtenflöte 32. 
Hiüen 39. 

Hiüen⸗ ku 39. 

Ho 38. 42. 

Hoang ⸗tſchung 35. 
Holmos 32. 
Hoppeldanz 120. 
Hormos 33. 
Hufeiſenſchrift 88. 
Huggab 14. 
Huſſiten 123. 
Hydraulos 32. 61. 
Hypate 18. 19. 
Hyperageoliſch 23. 
Hypergeolus 62. 
Hyperdoriſch 23. 
Hyperhypate 19. 
Hyperiaſtiſch 23. 
Hyperlydiſch 23. 
Hypermixolydiſch 23. 
Hyperphrygiſch 23. 
Hyperphrygius 62. 
Hypoaeoliſch 22. 
Hypoacolus 61. 
Hypodoriſch 22. 33. 
Hypodorius 61. 
Hypoiaſtiſch 22. 
Hypojonicus 62. 
Hypolydiſch 22. 
Hypolydius 61. 
Hypomixolydius 61. 
Hypophrygiſch 22. 33. 
Hypophrygius 61. 


Idsumo-Koto 50. 
Imperfection 91. 
Initialis 92. 
Integer valos 90. 
Intermezzo 141. 
Iſtaud 44. 
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Jambus 27. 

Jaſtiſche Tonart 23. 

Jestours 105. 

Johannestänze 119. 

Jonat Elem Rechokim 17. 

Jongleurs, Jonglers, Sug- 
lers 105. 

Jonicus 61. 

Joniſche Tonart 21. 

Jumbaun 44. 


Käbiri 43. 
Kaiſerchronik 108. 
Kakko 50. 

Kaku 48. 49. 
Kakukki 50. 
Kammer-Cantate 157. 
Kangurafuye 50. 
Karna 47. 

Karnix 32. 
Kashedz 44. 
Kataploke 24. 
Kenggio 48. 
Kenos 29. 

Keren hajobel 19. 
Keros 32. 

Kia ⸗tſchung 36. 
Kieou 39. 

Kin 40. 

King 39. 

Kinor 15. 

Rio 35. 37. 
Kioſchd 49. 
Kirchenlied, deutſches 121. 
Kirleis 121, 

Kiu 48. 49 50. 
Kiu⸗Koto 50. 

klain Geigen 152. 
Klappern 32. 
Klebſilben 111. 
klein pauklein 152. 
Klepſiambos 31. 
Kokiu 50. 

Kolon 28. 
Komafuye 50. 
Kommatiſche Form 28. 
Kompismos 24. 
Kopaulee 44. 
Kordax 33. 

Koſſen 49. 

Koto 48. 50. 
Kou⸗ſi 37. 
Kriſchnaflöte 48. 
Krbdha 43. 
Krotalons 32. 
Kümüdvati 43. 
Kung 35. 37. 38. 
Kunſtwerk der Zukunft 229. 
Kythara 30. 31. 


La 76. 77. 
Ländler 119. 
Lamentationen 136. 
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Langaus 119. 

Laſter 111. 

Laute 142. 152. 

Lautentabulatur 152. 

Leiſe (Leich) 121. 

Leitmotive 228. 

Leu 97. 

Leviten 11. 

Lichanos 18. 19. 

Ligaturen 92. 

Linosklage 5. 

Lin⸗tſchung 37. 

Lithographie 156. 

Liuto grosso 143. 

Lobgeſang auf 
Anno 108. 


111 115. 118. 
Longa 89. 
Qi 36. 37. 
Luftorgel 64. 
Lychanos hypaton 71. 
Lychanos meſon 71. 
Qydifdye Tonart 21. 23. 
Lydius 61. 
Lyra 5. 7. 30. 31. 34. 
Lyra grande 142. 
Lyrophönix 31. 


Machol 17. 
Madanti 43. 
Madhyama 43. 
Madrigale 127. 
Magadis 31. 
Magoudi 47. 
Magrepha 17. 
e 43. 
Mahelet 14. 
Maittrifen 83. 
Malava 44. 
Malavrasi 44. 


140. 150. 


Mam 6. 
Mandoline 152. 
Maneroslied 5. 
Maravi 44. 
Marjani 43. 
Matalan 48. 
Maxima 89. 90. 
Mediae 92. 
Megha 44. 
Meiſtergeſang 109. 
Melismos 24. 
Melodrama 182. 198. 
Melos 24. 

Mem 6. 
Menaanim 16. 


Meneſtrels, Menétriers 105. 


Menſuralmuſik 88. 
Menuett 118. 120. 
Meſe 18. 19. 24. 71. 
Meſodiſche Periode 28. 
Meziloth 16 

Mi 76. 77. 


den hl. 
Locheimer Liederbuch 113. 


Sach⸗Regiſter. 


Mi -Fa 77. 
Minima 89. 154. 
Minnegeſang 106. 
Minneſänger 108. 
Minnin 17. 


Minſtrels, Mynſtrelles 105. 
21. 


Miſſale 63. 
Mixolydiſche 
23. 33. 
Mixolydius 61. 
Modus 58. 76. 

Moloſſus 27. 
Monaulos 32. 
Monochord 75. 81. 
Monodie 33. 
Monoſtrophiſch 28. 
Motetten 83. 
Motetus 82. 
Munda 43. 


Tonart 


89. 90. 


Musica figuralis 88. 126. 


Muſikalienhandel 156. 
Musica quadratis 88. 
Mutation 78. 
Muthlaben 17. 


Nabla 5. 15. 
Nablion 34. 
Nagassaran 47. 
Naguar 48. 
Nan-lu 37. 
Nanrio 49. 
Naquaire 98. 
Nebel 15. 31. 
Nechila 17. 
Neghinoth 15. 
Nekeb 14. 

Nete 18. 19. 
Neumen 62. 80. 
Neumenſchrift 71. 


Neuromantiſche Schule 219. 


Niglaros 6. 
Nishada 43. 
Nomos 32. 

Notae ligatae 92. 
Nota perfecta 91. 
Notendruck 155. 
Nritya 43. 


Ochetus 85. 

Octochord 31. 

On-y 37. 

Oper 142. 162. 
Oratorium 135. 157. 178. 


Organum 14. 70. 73. 82. 86. 


Orgeln 34. 129. 152. 153. 
Orgeltabulatur 154. 
Orgue 97. 

Ornaturae 69. 

Oshé 49. 

Otheki 50. 


Ouverture 143, 158. 161. 


Pa 43. 
Panchama 43. 
Pandula 62. 
Panflöte 32. 
Pantalon 168. 
Pantomime 33. 
Paphlagoniſche Trompete 32. 
Parallel⸗Organum 70. 


Paranete 18. 19. 20. 

Paraphonien 20. 

Parhypate 18. 19. 71. 

Partien, Partita 120. 

Paſſemezza 113. 120. 

Paſſepied 118. 

Pastorale, la 160. 

Paſtourelles 106. 

Pauke 32. 34. 38. 48. 

Pavane, Paduane 118. 120. 

Pectis 31 

Pentatonum 20. 

Perikopiſch 28. 2 

Pfeifen 8. 32. 

e 117. 

Phönix 

Pbemiuk 30. 31. 

Photinx 6. 

Pizgeghe Tonart 21. 23. 

ae 

N 61. 

Phrynis 31. 

Pianoforte 168. 

Pien-king 39. 

Pienkung 38. 

Pien-tsche 38. 

Pien-tschung 39. 

Plagi 57. 

Plektrum 7. 31. 

Pneumatiſche Orgel 64. 

Poereclus 62 

Polyplectrum 75. 

Portativ, Poſitiv 152. 

Pous synthetos 28. 

Po- tschung 39. 

Präludium 120. 

Prasarani 43. 

Priti 43. 

Proceleusmaticus 24. 

Prokrusis 24. 

Prokusmos 24. 

Prolemmatismos 24. 

Prolepsis 24. 

Proportio 91. 

Proſen 69. 

Proslambanomenos 19. 22. 

Pſalmodiren 51. 

Pſalmtöne 58. 

Pſalter 8. 63. 152. 

51 Psalterion 
15. 31. 


** 


Paramese 18. 


Punkt, Punctum 91. 
Pyrrhichiſcher Waffentanz 
33. 


Quadruplum 82. 83. 
Querflöte 32. 
Quilisma 62. 
Quinterne 152. 
Quodlibet 149. 


Raga's 42. 44. 
Raginit's 42. 44. 
Ragny 44. 

Rajika 43. 

Rakta 43. 

Ramya 43. 
Ravanaſtron 47. 

Re 76. 77. 

rectae 92. 

Rekhtho 44. 

Renjani 43. : 
Repetizione 84. 
Retika 43. 
Ricercata 129. 
Ringelreihen 118. 
Ringho 49. 
Rishabba 43. 
Ritornelle 142. 

Ro 44. 

Rohini 43. 
Rolandslied 68. 108. 
Romantiſche Oper 211. 
Romantiſche Schule 219. 
Rondo 106. 

Rotte 97. 

Rubébes 97. 

Rudri 43. 
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Saltarello 118. 120. 
Sambuken 8. 9. 31. 
Samiseng 50. 
Sankioku 50. 
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Sapphiſches Metrum 28. 
Sarabanda 118. 120. 
Schaliſchim 17. 
Schalmei 152. 
Scheminith 17. 
Schigonoth 17. 
Schluchzer 85. 
Schnabelflöte 48. 
Schofar, Schophar 13. 
Schoſchanim 17. 


Schreit- oder Schleiftänze 18. 


Schwäbiſch Eduth 17. 
Schwäbiſche, der 119. 
Schwegel 152. 


Schweifendes Organum 70. 


81. 
Seguedilla 118. 
Selah 17. 
Semibrevis 89. 154. 
Semifuſa 154. 
Semiminima 154. 
Sequentes neumas 69. 
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Serinda 47. 

Shadrja 43. 

Shaku⸗Bioſchi 50. 

Shandoria 43. 

Sho 48. 49. 50. 

Shoo 50. 

Siao 41. 

Siciliano 118. 

Simikon 31. 

Sing⸗Song 42. 

Sirventes 106. 

Siſtra, Siſtrum 6. 16. 

Skindapsos 31. 

Sol 76. 77. 

Solmiſation, Solfiſation 76. 
a 


2 
Solmiſationsſilben 81. 
Sonata di camera 120. 
Sonata di chiesa 120. 
Sonate 166. 
Sono-Koto 50. 

Sono ordinato 84. 
Sospiri 85. 
Souffle 97. 
Spadix 31. 
Spielgraf 117. 
Spinett 75. 170. 
Spondäus 27. 
Springtänze 118. 
Sriraga 44 
Sruti 43. 
Stabreim 227. 
Steyer, der 119. 
Stichiſche Periode 27. 
Stollen 111. 
Strophiſche Form 28. 
Suischin 48. 
Suite 120. 
Superiores 72. 
Svara 43. 
Svaragrama 43. 
Symphonie 143. 
Symphonion 89. 
Symphoniſche Dichtungen 
231. 


Synemmenon 20. 
Syntheta 21. 
Syrinx 32. 41. 
Syzygisch 28. 


Tabours 98. 
Tabulatur 110. 156. 
Tactus 90. 
Taiko 50. 
Tairid 49. 
Taisoku 49. 
Takoa 13. 
Tal 48. 
Talan 48. 
Ta- lu 36. 
Tambourin 6. 
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Tam⸗Tam 48. 

Tanz 116. 

Tanzlieder 127. 

Tarantella 117. 

Tare 47. 

Tay- tson 36. 37. 

Tebuni 5. 

Teep 44. 

Tempus 89. 

Tenor 82. 
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Druck von Breitkopf und Härtel in Leipzig. The 


Werke über Muftk 


aus dem 


Verlag von J. J. Weber in Leipzig. 


00 


Brof. Franz Magnus Nöhme. 


Das Oratorium. Eine hiſtoriſche Studie. Gr. 8 
Mk. 1. 


(VI u. 66 S.) 1861. 30 


Eduard Devrient. 


Meine Erinnerungen an Felix Mendelsſohn-Bartholdy, 
und feine Briefe an mich. Mit dem Porträt (Büſte) Mendels- 
ſohn-Bartholdy's in Stahlſtich. Zweite, verbeſſerte Auflage. 
8. (291 S.) 1872. Mk. 6. — 


Eduard Ernſt. 
Die Gymnaſtik der Hand oder Vorſchule der Muſik 


und der verſchiedenen Künſte und Gewerbe. Ein nützliches 
Handbuch für Eltern, Erzieher, Muſiklehrer, ſowie eine An— 
leitung zur radicalen Heilung des Händezitterns, Schreibe— 
krampfes und anderer Handübel. Mit 21 in den Text gedruckten 
Abbildungen. 16. (XII u. 56 S.) 1865. Mk. 1. — 


Oskar Guttmann. 


Gymnaſtik der Stimme, geſtützt auf phyſiologiſche 
Geſetze. Anweiſung zum Selbſtunterricht in der Uebung und 
dem richtigen Gebrauche der Sprach- und Geſangsorgane. 
Dritte, durchaus verbeſſerte Auflage. 8. (XXXIV u. 187 S.) 


1876. Mk. 3. — 
Inhalt: Vorwort, Vorbemerkungen und Einleitung. — Von den 
Stimmorganen: Muskeln, Athmungsorgane. — Von der Thätigkeit der 


Stimmorgane. — Die richtige Ausſprache des Alphabets und kritiſche Fol— 
gerungen. — Das Athmen. — Schlußbemerkung. 


= 


Verte über Wiulik aus dem Verlag von J. J. Weber in Teip 


aonis Köhler. 


Der Clavierunterricht. Studien, Erfahrungen und 
Rathſchläge. Vierte, verbeſſerte und vermehrte Auflage. 8. 
(AIT u. 323 S.) 1877. N. Meee 

Inhalt: J. Theil: Allgemeine Grundzüge. Die Wahl der Muſik⸗ 
ſtücke. — Zur Unterrichtsweiſe. — Zur muſikaliſchen Erziehung. — Das Vor⸗ 
ſpielen. — Das Auswendigſpielen. — Das Vomblattſpielen. — Das Vier⸗ 
händigſpielen. — Muſikaliſches Talent und Behandlung deſſelben. — Vom 
Ueben. — Die Unterrichtsſtunde. — Der Pedalgebrauch. — Clavierlehrerarten 
und Clavierlehrerwahl. II. Theil: Beſondere Beobachtungen. 


Die Melodie der Sprache, nach dem Leben beobachtet, 
in ihrer Anwendung beſonders auf das Lied und die Oper. 
Mit Berührung verwandter Kunſtfragen dargelegt. Gr. 8. 
(100 S.) 1853. M. ee 

Die neue Richtung in der Muſik. 8. (72 S.) 
1864. Mk. 1. 50 


Inhalt: Die Vergangenheit im Uebergange zur Gegenwart. — Kritik 
und neue Muſik. — Die Muſik als „dienende“ Kunſt. — Muſikaliſches 


Verſtändniß für neue Muſik. — Zum Quintenverbot. — Die Diſſonanzen⸗ 


Behandlung. — Moderne Modulation. — Fremdartige Muſik. — Programm⸗ 
Muſik. — Die moderne Tonſprache. 


5 Prof. J. C. Lobe. 


Katechismus der Muſik. Erläuterung der Begriffe 
und Grundſätze der allgemeinen Muſiklehre. Siebzehnte Auf⸗ 
lage. 8. (VIII u. 144 S.) 1876. Mk. 1. 20 


Katechismus der Compoſitionslehre. Mit vielen in 
den Text gedruckten Muſikbeiſpielen. Dritte, verbeſſerte Auf⸗ 
lage. 8. (X u. 194 S.) 1876. Mk. 1. 50 


Aus dem Leben eines Muſikers. 8. (XVI u. 261 S.) 
1859. Mk. 4. 50 


Inhalt: Mein erſtes Auftreten als Virtuos. — Meines erſten muſi⸗ 
kaliſchen Werkes Aufführung. — Meine erſte Oper. — Die Probe von 
Turandot. — Geſpräche mit Hummel — mit Goethe — mit Zelter. — Eine 
Philippica. — Vierundzwanzig Tacte aus dem Waſſerträger. — Osmins 
Lied in Mozarts Entführung aus dem Serail. — Die Ouverture zu Mozarts 
Don Juan. — Felix Mendelsſohn-Bartholdy. Eine biographiſche Skizze. — 
Das Ideal. — Keine ſchlechten Opernterte mehr. — Victor Couſin, der 
franzöſiſche Philoſoph, über Muſik. 


5 
4 


. Bertie über Minsk aus dem Verlag von J. J. Weber in Leipzig. 


Peter Tohmann. 
Geſangsdramen. [Zur Compoſition beſtimmte Texte.] 


Durch Dunkel zum Licht, in 3 Aufzügen. — Die Brüder, in 


3 Aufz. — Die Roſe vom Libanon, in 3 Aufz. — fabi 
in 3 Aufz. — Valmoda, in 3 Aufz. — Irene, in 1 all ; 
(VI u. 300 S.) 1875. Mk. 3. — 


Prof. Dr. C. C. Merkel. 
Der Kehlkopf oder die Erkenntniß und Behandlung 


des menſchlichen Stimmorgans im geſunden und erkrankten 
Zuſtande. Mit 35 in den Text gedruckten Abbildungen, vielen 
Muſikbeiſpielen 2. 8. (XVI u. 326 S.) 1873. Mk. 3. — 

In engl. Einband Mk. 4. — 


Nobert Muſiol. 


Katechismus der Muſikgeſchichte. Mit 14 in den 
Text gedruckten Abbildungen und 34 Mufitbeifpielen. 8. 
Vea tee N 


Prof. E. J. Richter. 


Katechismus der Orgel. Erklärung ihrer Structur, 
beſonders in Beziehung auf techniſche Behandlung beim Spiel. 
Mit 25 in den Text gedruckten Abbildungen. Zweite, verbeſſerte 
Auflage. 8. (X u. 150 S.) 1875. Mk. 1. 20 


J. C. Schubert. 


Katechismus der Muſikinſtrumente oder Belehrung 
über Geſtalt, Tonumfang, Notirungsweiſe, Klang, Wirkung, 
Orcheſter- und Sologebrauch der verbreitetſten muſikaliſchen In⸗ 
ſtrumente. Mit 62 in den Text gedruckten Abbildungen. Dritte, 
verbeſſerte und vermehrte Auflage, bearbeitet von Prof. J. C. 
Lobe. 8. (VIII u. 103 S.) 1875. Mk. 1. 20 


Ferd. Sieber. 


Katechismus der Geſangskunſt. Mit vielen in den 
Text gedruckten Notenbeiſpielen. Zweite, vermehrte Auflage. 
8. (XVI u. 176 S.) 1871. Mk. 1. 50 


— 


= 


Berke über Musik aus dem Verlag von J. J. Weber in Seips 


+ 


* 


Richard Wagner. 


Oper und Drama. Zueite, durchgeſehene Auflage. 


fm 
* . = 


Drei Theile in Einem Bande. Gr. 8. (XVI u. 351 S.) 
1869. Mk. 6. — 
Inhalt: Erſter Theil. Die Oper und das Weſen der Muſik. — — 


Zweiter Theil. Das Schauspiel und das Weſen der dramatiſchen Dicht⸗ 
kunſt. — Dritter Theil. Dichtkunſt und Tonkunſt im Drama der Zukunft. 


Deutſche Kunſt und Deutſche Politik. Gr. 8. (VI 


u. 112 S.) 1868. Mk. 1. 50 


„Zukunftsmuſik.“ Brief an einen franzöſiſchen Freund 
als Vorwort zu einer Proſa-Ueberſetzung ſeiner Operndichtungen. 


Gr. 8. (53 S.) 1861. Mk. 1 


Der Ring des Nibelungen. Ein Bühnenfeſtſpiel für 
drei Tage und einen Vorabend. Zweite Auflage. 12. (XXIV 
6 


u. 443 S.) 1873. Mk. 
Inhalt: 1. Abtheilung: Das Rheingold. — 2. Abtheilung: Die 


Walküre. — 3. Abtheilung: Siegfried. — 4. Abtheilung: Götterdammerung. 


Vergriffen.) 


Sr. Werder. 


Italienisches Arienbuch. Sammlung von zwei- 


hundert Opern- und Concert-Arien (Texten) der be- 
riihmtesten deutschen und italienischen Componisten 
älterer und neuerer Zeit. Mit Wörterbuch der poeti- 
schen Ausdrücke und Abkürzungen. 8. (XXIV u. 


215 S.) 1870. Mk. 2. 40 


Ein ausführliches Verzeichniß der im Verlag von J. J. Weber 


erſchienenen Dramatiſchen und dramaturgiſchen Werke — 


[Benedix, Devrient, Groſſe, Laube, Lindner, Lohmann, Moſenthal, 
Shakeſpeare, Richard Wagner u. ſ. w.], ſowie ausführliche Ver⸗ 
zeichniſſe der lluſtrirten Katechismen, der Illuſtrirten Ge⸗ 
ſundheitsbücher und der Turn- und Sportſchriften find durch 
alle Buchhandlungen ſowie direct gratis und franco zu erhalten. 
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